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FIG. 1. — Archives de Saint-Bavo, dernières lignes du folio 5, recto, des comptes de 1467, 
interprétées, par une lecture erronée, comme une mention de Ouwater (« Ouwe cls »). 


ALBERT VAN OUWATER 


Pew DURE CHATHWET 


E « Schilderboek » de Karel van Mander réserve encore bien des problèmes 
aux historiens d’art. Le plus intriguant et le plus irritant est peut-étre le 
court texte qui nous instruit sur la carriére du peintre de Haarlem, Albert 
van Ouwater. Certes il serait aisé de mettre au crédit du patriotisme local de van 
Mander limportance qu'il accorde à ce peintre dont il avoue pourtant connaître si 
peu de choses. Mais c’est là une solution de complaisante facilité que ne justifie ni 
le texte sur Albert van Ouwater lui-même (auquel il aurait été si facile de prêter 
mille qualités suggestives), ni les autres notices des peintres haarlemois. 
Un pas décisif pour l'interprétation de ce texte a été réalisé en 1889 par la décou- 
verte de La Résurrection de Lazare du Musée de Berlin (fig. 2)”. L'attribution de 
cette œuvre est fondée sur sa correspondance avec la description de van Mander d’une 
œuvre de notre peintre : scène située dans un « temple » avec des colonnes « malheu- 
reusement un peu petites », les apôtres d’un côté, les juifs de l’autre, de « jolies figures 
de femmes » et surtout ce détail significatif, « des personnages qui regardent la scène 
par des piliers du chœur ». En outre, le style de l'œuvre répond à ce que dit 
van Mander d'Albert van Ouwater, notamment sur son habileté « dans la peinture 
des têtes, des extrémités et des draperies ». A ces éléments d'identification déjà déci- 
sifs, s'ajoute encore la provenance même du tableau, acquis des marquis Balbi dont 
la famille l'aurait reçu de Philippe II : or van Mander nous assure que la peinture ori- 
ginale fut enlevée de Haarlem en 1573 par les Espagnols. 
Avec des éléments d’authentification aussi convaincants que ceux-ci, la contes- 
tation de l'attribution parait impensable. Elle a pourtant été suggérée par Dvorak, 
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puis affirmée par M. de Tolnay. Ces deux auteurs, en effet, à la description de La Résur- 
rection de Lazare ont préféré l'affirmation du même Karel van Mander que Albert 
van Ouwater fut un peintre très doué pour le paysage et sur la foi de cette remarque 
lui attribuent certaines des miniatures tant discutées des Heures de Milan-Turin…. 
Cette position peut paraître tentante, en ce qu’elle apporte une solution au problème 
des miniatures. Mais pour être convaincante, elle appellerait tout au moins une 
explication probante de la similitude du tableau de Berlin et de la description de 
van Mander, faute de quoi elle reste toute gratuite. 

Par confrontation avec la Résurrection de Lazare, plusieurs attributions ont été 
tentées. Une l’ierge à l'Enfant du Metropolitan Museum de New York a été publiée 
en 1922 par Conway. Tou- 
tefois cette attribution a été 
rapidement mise en doute. 
Les rapports sont trop fai- 
bles entre les deux œuvres 
pour être concluants et 
M. Otto Pacht a souligné 
dès 1922 une parenté plus 
étroite avec les œuvres de 
jeunesse de Dieric Bouts 
(notamment les Scènes de la 
vie de la Vierge, du Prado), 
Cecqu maintient l'œuvre 
dans un milieu voisin, mais 
non identique *. 

En 1925, Max J. Fried- 
lander, dans son troisième 
volume consacré aux pein- 
tres des Pays-Bas, propo- 
sait à son tour l'attribution 
au maitre mystérieux d’une 
petite tête de donateur, 
découpée dans quelque pan- 
neau de polyptyque, conser- 
vée par le Metropolitan 
Museum de New York*. 
Cette dernière attribution 
est généralement admise. 
Elle s'avère d’ailleurs très 
convaincante. Les rides soi- 
gneusement dessinées, les 


FIG. 2. — ALBERT VAN OUWATER. — La Résurrection de Lazare. 
Musée de Berlin. Phot. du: Musée, 
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petits plis arqués dans le prolongement des yeux, l'éclat net de lumière sur la pupille, 
les doigts forts aux ongles carrés sont autant de caractéristiques communes au pan- 
neau de Berlin et notamment discernables dans le personnage de saint Pierre (fig. 8). 

En même temps que cette œuvre, Max J. Friedlander publiait deux dessins dans 
lesquels il voyait des copies d’ceuvres perdues du maitre. L’un d’eux — une Résur- 
rection de Lazare du musée de Berlin —n’est pas, à vrai dire, très convaincant °. 
La composition semble très artificielle et résiste mal à une analyse poussée. La Made- 
leine est une copie littérale inversée de la figure du tableau de Berlin, le Christ semble 
une fusion habile du personnage de Albert van Ouwater et de celui de Gérard 
de Saint-Jean dans le tableau du Louvre, d’autres figures sont encore littéralement 
copiées du tableau de Berlin et seulement changées de place, tandis que le personnage 
d'enfant aux cheveux bouclés, vu de dos, est directement inspiré d’une figure de 
La Parenté de la Vierge de Gérard de Saint-Jean du musée d'Amsterdam. Ces 
emprunts si textuels sont troublants et l’absence de tout esprit inventif dans la composi- 
tion exclut la possibilité d’y retrouver le souvenir d’une composition perdue du maître. 

Le deuxième dessin, copie fragmentaire d’une Crucifixion (fig. 3) apparaît comme 
un document plus précieux °. Les personnages rappellent ceux du tableau de Berlin, 
sans pourtant en être des copies. Le style des plis, tombant en horizontales presque 
sèches, ou s’épanouissant au sol en de larges corolles brisées d’arétes sèches, est très 
voisin de celui qui imprime son caractère au drapé des figures de la Résurrection de 
Lazare. Si on peut la tenir pour fidèle dans tous ses éléments, cette œuvre prend 
d'autant plus d'importance qu’elle nous révèle /un paysage d’un artiste dont 
van Mander vante la maîtrise dans ce domaine. 

La dernière attribution à Albert van Ouwater est celle qui fut suggérée en 1861 
par D. van der Kellen Jr. et reprise en 1937 par M. G. J. Hoogewerff, d’une fresque 
maintenant disparue (et dont le souvenir nous est conservé par une aquarelle publiée 
par van der Kellen)‘. Représentant saint Pierre et saint Paul, cet ensemble était 
peint sur le deuxième pilier du chœur près duquel se dressait l’autel de la confrérie 
de pèlerins. Or van Mander nous rapporte que Albert van Ouwater avait peint pour 
ce dernier autel un retable comportant dans la partie supérieure les effigies de 
saint Pierre et de saint Paul et dans la partie basse un paysage dans lequel on voyait 
des pèlerins marchant, se reposant ou se nourrissant. On comprend dès lors la tenta- 
tion des deux auteurs d'attribuer la fresque à notre peintre. Toutefois celle-ci était 
située à 3,25 m du sol environ et semble donc avoir fait partie d’une décoration peinte 
destinée à surmonter les stalles du côté du chœur et le mobilier liturgique du côté du 
déambulatoire. I] est donc peu probable qu’elle ait pu être assimilée, même par la 
tradition orale, à un autel. En outre il est à remarquer que l'autel des Pèlerins était 
situé, selon des plans de 1628, contre la première colonne du déambulatoire après le 
tour du chœur, alors que la fresque couvrait la face tournée vers le déambulatoire 
de la deuxième colonne“. Ces dispositions divergentes des deux ensembles rendent 
encore plus invraisemblable leur assimilation. 
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D'ailleurs, l’analyse des aquarelles qui nous perpétuent le souvenir de ces fres- 
ques, concorde pleinement avec ces faits. Certes l’interprétation du dessinateur 
semble trés large, mais il apparait que le style des plis et que l'ampleur massive des 
silhouettes sont étrangers à la conception de Albert van Ouwater. Dans leur largeur 
et leur fluidité, ces plis rappelleraient plutôt Hé ouvres den, xv* siècle et 
du début du xvi° siècle, l’époque où Jan Joest van Calcar travaillait à Haarlem. 

En dehors de ces attributions, quelques autres ont été présentées par 
W.R. Valentiner et M. W. Schône”. L'hypothèse « annexionniste » de Valentiner 
qui attribue généreusement à Albert van Ouwater toute l'œuvre du « Maitre de la 
Sibylle Tiburtine » et celle du « Maitre de Bellaert », est fondée sur des rapproche- 
ments très vagues qui ne peuvent convaincre. M. W. Schone, de son côté, ne propose 
pas l'attribution d'œuvres authentiques nouvelles, mais cherche seulement à retrou- 
ver le souvenir de compositions perdues. Toutefois ses arguments restent peu 
convaincants : le dessin de L’ Adoration des Mages de la collection Rodrigues est mar- 
qué d’un style de plis entièrement divergent de celui du tableau de Berlin, les deux 
saints de la collection Innes ne semblent présenter qu’un rapport très lointain avec 
notre maitre, quant aux Trois Maries au tombeau, elles ont été attribuées depuis, par 
M. Schone lui-même, à Petrus Christus; enfin les deux dessins de la collection Czezo- 
wizka sont empreints d’un sty'e nettement flamand. 

| Ainsi, en dehors de La Résurrection de Lazare de Berlin, de la tête de donateur 
de New York et de la copie dessinée d’une Crucifixion perdue, aucune œuvre publiée 
à ce jour ne paraît pouvoir être retenue sous le’nom de Albert van Ouwater. Je 
voudrais toutefois proposer ici une nouvelle attribution, celle de deux panneaux de la 
Capilla Real de Grenade, représentant Saint Jean-Baptiste (fig. 4 et 7) et Saint Michel 
(fig. 5 et 6) °. Connus depuis longtemps des historiens d’art espagnols, ils semblent 
avoir échappé à la sagacité des historiens de la peinture flamande : ni Friedlander, ni 
M. Winkler ne les mentionne et seul Hulin de Loo les avait remarqués et pensait 
qu'ils pouvaient être l’œuvre d’un suiveur de Gérard de Saint-Jean, marquant donc 
déjà une direction assez voisine de celle que je suggère. 

Les anciens inventaires de la Capilla Real indiquent que ces deux panneaux, 
anciens volets de triptyque, étaient autrefois associés à une Vierge à l'Enfant, peinte 
à la tempera sur un parchemin encollé sur bois. Du fait même de cette différence de 
technique, il est peu probable que ce fut la le groupement original, soit que le pan- 
neau central ait été perdu depuis de longues années, soit même que le centre fut 
constitué à l’origine par une sculpture sur bois. Les deux œuvres sont conservées 
dans un état relativement bon, surtout en ce qui concerne le Saint Jean-Baptiste, un 
écaillage assez marqué s'étant développé dans le panneau du Saint Michel, surtout 
dans le manteau flottant du saint. En outre, les deux peintures comportent deux 
zones d'usure continue sur une ligne verticale située à 2cm environ du bord qui 
semble le fait d’un encadrement ancien trop étroit. 

La comparaison de ces deux œuvres avec La Résurrection de Lazare permet, il 
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me semble, leur attribution au meme 
peintre. Certes les confrontations 
sont assez difficiles avec le Saint 
Michel, aucun personnage en ar- 
mure, ni aucun monstre ne figu- 
rant dans l’œuvre berlinoise. Tou- 
tefois le brocart formant jupe du 
saint est exécuté dans une techni- 
que identique à celle du juif vu de 
dos, à droite dans le panneau de 
Berlin; de même les bijoux rappel- 
lent ceux que portent les juifs du 
même groupe. Mais c’est surtout le 
visage du Saint Michel (hg. 6) qui 
est extrémement voisin de celui du 
Saint Jean (fig. 7) comme de celui 
de Lazare (fig. 9), de même que sa 
main, à la fois nerveuse dans son 
geste et de forme large et pleine. 
Mais le panneau du Saint Jean- 
Baptiste offre avec La Résurrection 
de Lazare des points ‘de contact 
bien plus étroits encore. Le drapé 
du manteau rouge qui enveloppe le 
saint, est caractéristique par ses 
plis simples, mais raides, par leur 
grande retombée verticale presque 
rectiligne. Le curieux raccourci du 
bras droit trouve son analogue 
dans le Saint Pierre (fig. 8), les 
jambes maigres d’ascéte, aux ge- 
noux noueux, dans le Lazare, enfin 
la main avec l’ongle carré de l’in- 
dex est bien typique de cette mai- 
trise dans la peinture «des extré- 
mités » dont parle van Mander et 
dont on reléve de nombreux exem- 
ples dans le panneau de Berlin. 
La couleur elle-même est très 
proche dans les deux œuvres et 


FIG 4. — ALBERT VAN OUWATER. -—- Saint Jean-Baptiste. Grenade, 


Capilla Real. Phot. 4.C.L., Bruxelles. ’éclat rouge carminé du drapé du 
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Saint Jean-Baptiste, se détachant 
avec une vigueur surprenante sur 
les bruns rosés et les verts trouve 
son analogue dans l’éclatante robe 
de saint Pierre à l’intérieur de 
l’église. 

Cette attribution trouve en- 
core un appui complémentaire 
dans le fait que le Saint Jean- 
Baptiste peint par Gérard David 
sur un volet du triptyque du 
Metropolitan Museum de New 
York semble dériver du panneau 
de Grenade’. Or cette œuvre de 
David appartient a sa production 
de jeunesse dans laquelle ses 
œuvres sont le plus souvent mar- 
quées de réminiscences des mai- 
tres des générations qui l’ont pré- 
cédé. Une autre œuvre du même 
maître, mais plus tardive, nous 
révèle d’ailleurs aussi un souve- 
nir, quoique plus lointain, du 
second des panneaux de Grenade, 
le Saint Michel : c’est le triptyque 
du Kunsthistorisches Museum de 
Vienne (Inv. 4056). On y retrouve 
notamment le thème assez rare du 
saint Michel luttant avec une 
croix et non avec une épée. 


C’est aussi une confirmation, 
mais aussi une révélation qu’ap- 
porte le paysage du panneau de 
Saint Jean-Baptiste. Son ampleur, 
son habileté conviennent parfaite- 
ment à l’œuvre d’un peintre dont 
la maîtrise dans ce genre est van- 
tée par Karel van Mander. Mais 
son exécution technique, particu- 
lièrement dans le feuillé des 
arbres, démontre une filiation 


PIG. 5. — ALBERT VAN OUWATER, — Saint-Michel. Grenade, Capilla Real. 
Phot. A.C.L., Bruxelles. 
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entre cette œuvre et celles de Gérard de Saint-Jean. On notera le goût des feuilles 
très individualisées dans le premier plan, les bouquets d’arbres dont les branches 
s'organisent en ares de cercle concentriques, l'introduction d'un plan d'eau au 
reflet bleuté. Bien plus, le Saint Jean-Baptiste de Grenade apparait comme le 
modèle et le point de départ de la conception du célèbre Saint Jean-Baptiste de 
Gérard de Saint-Jean du Musée de Berlin. 

Une autre contre-épreuve de l'attribution nous est encore fournie par la confron- 
tation entre cette œuvre et le dessin de Dresde. Nous retrouvons, en effet, dans les 
deux compositions le même type de paysage à l'horizon très élevé, coupé de larges 
plans obliques et caractérisé notamment par la présence de rochers très élevés et 
découpés en facettes. Cette concordance entre les deux œuvres renforce l'attribution 
de l’une comme de l’autre, elle souligne la cohérence du groupe des œuvres attri- 
buées à l'artiste et donne plus d'intérêt encore au témoignage apporté par le dessin 
de Dresde, puisqu'il s’avere possible de tenir compte du paysage. 

De même, cette attribution 
tend à renforcer l'hypothèse de 
Kurt Gerstenberg qui voyait une 
copie de la partie basse de l'autel 
de Rome dans un panneau appar- 
tenant aux collections de lEtat 
bavarois et maintenant déposé au 
Musée de Rothenburg ” (fig. 10). 
En effet, s'il était déja possible de 
déceler, à travers la transcription 
personnelle du copiste, le style de 
Albert van Ouwater dans le style 
des plis et dans certains types hu- 
mains, C'est maintenant la composi- 
tion meme du paysage et son déve- 
loppement que l’on peut prendre en 
considération tant il est proche du 
Saint Jean-Baptiste de la Capilla 
Real. 

eK 

Ces deux ceuvres nouvelles ne 
nous apportent pas pour autant 
d'éléments nouveaux pour situer 
dans le temps l’œuvre de Albert 
van QOuwater. Reprenons à cet 
effet les témoignages connus. 


FIG. 6. —-ALBERT VAN OUWATER. — Saint-Michel, détail. Grenade, 


Capilla Real. Phot. Mas, Barcelone. Karel van Mander nous dit que le 
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peintre Jan Mostaert n’a connu ni Albert van Ouwater, ni Gérard de Saint-Jean, 
ce qui nous donne pour la mort de celui-ci un terminus ante quem de 1495, mais cela 
nest qu'un terminus ante quem comme on a trop tendance à l’oublier, Gérard 
de Saint-Jean étant mort à l’âge de vingt-huit ans, il a dû passer dans l'atelier de 
son maitre une dizaine d’années au moins avant, ce qui nous donne pour Albert van 
Ouwater un terminus ante quem situé vers r483. Par ailleurs van Mander affirme 
que Albert van Ouwater était un contemporain de Jean van Eyck, affirmation qui, 
jusqu'à ce jour, semble avoir trouvé peu de crédit auprès des historiens d’art. 

Van der Willigen, de son côté, a publié un texte des archives de Saint-Bavo qui 
concernerait la mort de la fille de notre artiste, survenue en 1467 . Toutefois le texte 
tel qu'il est publié, a de quoi surprendre, l'artiste étant cité sous le nom de Ouwater, 
ce qui semble contraire à l’usage d’une époque où le nom propre n'existait pratique- 
ment pas. De fait, si l’on recherche le texte original dans les archives de Saint-Bavo 
(van der Willigen n’a pas mentionné le folio), il ne s'en trouve qu’un qui puisse cor- 
respondre, ce sont les deux dernières lignes du folio 5 recto des comptes de 1467. 
Or le nom que van der Willigen 
a lu Ouwater doit être lu « ouwe 
cls >, c’est-à-dire « ouwe Claes », 
— le vieux Claes, — ce qui corres- 
pond beaucoup plus, comme dési- 
enation, à l'habitude du xv° siècle 
et particulièrement aux habitudes 
déstiedactours cdéss comptes: de 
Saint-Bavo (fig. 1). Cette mention 
de 1467 ne concerne donc pas le 
peintre qui nous intéresse ”. 

Une analyse plus poussée de 
ces comptes ne m'a pas permis de 
trouver d’autres textes concernant 
certainement Albert van Ouwater. 
Cela ne doit pas nous étonner. Les 
comptes ont disparu pour de nom- 
breuses années et par ailleurs ils 
ne concernent que les dépenses et 
les recettes de l’église proprement 
cite © 

Toutefois un fait est suscep- 
tible de nous fournir une indica- 
tion utile. L’autel de la confrérie 
des Pèlerins exécuté par notre 


FIG. 7. — ALBERT VAN OUWATER. — Saint Jean-Baptiste, détail. Grenade, 


artiste, était situé, selon le témoi- Capilla Real. Phot. Mas, Barcelone, 
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gnage de van Mander, comme de celui des plans anciens, dans le déambulatoire. Un 
autel ainsi situé a certainement été érigé avant la construction du transept et de la 
nef de l’église. D’ailleurs on constate, dans les comptes de Saint-Bavo que si des frais 
« somptuaires », décorations, commandes d’autels, sont mentionnés fréquemment 
dans les comptes entre 1425 et 1445, ils disparaissent complètement et pour de lon- 
gues années à partir de ends 1443 qui voit le commencement de la construction du 
transept. Même une confrérie souhaitant orner l’église d’un autel, se serait vue, apres 
le commencement des travaux, priée de renoncer à son désir au profit d'une aide à 
la construction. C'est donc une quasi-certitude que cet autel des Pèlerins ait été exe- 
cuté avant 1445. On peut donc penser, en tenant compte du temps d'exécution et du 
temps nécessaire pour obtenir une notoriété suffisante pour l'obtention d’une pareille 
commande, que Albert van Ouwater a dt commencer à travailler au moins vers 
1440, soit encore du vivant de Jan van Eyck qu'il a pu connaitre. 

Si d'autre part l’on tient compte de la datation que j'ai proposée ailleurs pour 
le retable des Johannites de Gérard de Saint-Jean, il faut conclure que celui-ci a pu 
être élève de Albert van Ouwater aux environs de 1460 Ÿ. Il est donc possible de 
préciser une limitation minimum de son activité entre 1440 et 1460, sans qu'il soit 
pour l'instant possible de rejeter l'éventualité d’une activité antérieure à 1440 ou 
postérieure a 1460. 

Ces dates acquièrent une vraisemblance d’autant plus grande qu'il est facile de 
constater que le Saint Michel de Tous, de Bartolome Bermejo, daté selon les auteurs 
entre 1470 et 1480, est inspiré par l’œuvre de Grenade: Ce dernier fait est d’ail- 
leurs d'autant plus intéressant qu’il rend très vraisemblable la présence en Espagne à 
une date très ancienne, vers 1470 au moins, des deux œuvres ici présentées. 
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Ces indications de date peuvent-elles correspondre au style des ceuvres connues 
actuellement? Cela ne parait guère faire de doute. La Résurrection de Lazare a été 
située anciennement par Bode entre 1440 et 1460 et récemment par M. Panofsky 
vers 1455. Son style permettrait une date plus voisine de 1440. Certes on a parfois 
tenté d’opposer à une datation aussi précoce l’antériorité, jugée certaine, de L’Exhu- 
mation de saint Hubert de la National Gallery de Londres. Mais cette œuvre est 
maintenant située avec une grande vraisemblance vers les années 1438-1440 !". D’au- 
tre part, si l'on examine de près les deux œuvres, la filiation de celle de Berlin à 
l'égard de celle-de Londres n'apparaît pas comme évidente. L'organisation de 
l’espace, la répartition des personnages n’offrent aucune similitude. Seuls subsistent 
deux points communs, le lieu de la scène et l’anecdote des personnages massés der- 
rière la grille du chœur. Ces seuls points de contact indiqueraient plutôt une inspira- 
tion commune qu'une filiation et la datation de l’œuvre de Londres vers 1440 n'exclut 
nullement une datation similaire pour celle de Berlin. 


Quant aux deux panneaux de Grenade, ils s'accordent avec ce que l’on peut 
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discerner de la carrière de Albert van Ouwater. Et d'abord une formation dans un 
milieu eyckien, sinon chez Jean van Eyck. Ceci est particulièrement sensible dans le 
Saint Michel, non seulement par le goût des irisations des reflets ou des matières 
précieuses, mais aussi par le type même du personnage. En effet le Saint Michel 
semble comme une fusion de larchange du diptyque du Metropolitan Museum de 
New York et de celui de la miniature du folio 69 verso du manuscrit 10 E I du Musée 
Meermanno Westremianum daté de 1438 *. Le type même des démons est très voi- 
sin de ceux qui figurent dans l'illustration de ce dernier manuscrit dont l'exécution 
est attribuée au Maitre de Catherine de Clèves. 

En ce qui concerne le paysage du panneau de Saint Jean, on peut y déceler 
encore un souvenir des compositions d’un maitre eyckien, le « maitre H » des Heures 
de Milan-Turin, notamment dans l’emploi des lignes de terrain légèrement obliques 


Musée de Berlin. Phot. du Musée. 


FIG. 8. —- ALBERT VAN OUWATER. — La Résurrection de Lazare, détail du saint Pierre. 
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dans les arrières plans. Toutefois Albert van Ouwater innove ici surtout par le déve- 
loppement du rôle des arbres dans l’organisation des plans et par la luxuriance de la 
végétation, ce qui n’est pas sans devoir quelque chose a Jean van Eyck. Mais sa concep- 
tion du paysage semble bien avoir influencé l’un des miniaturistes qui travailla a la 
3ible exécutée vers 1460 pour Evrard de Soudenbalch et cette filiation confirme 
encore la vraisemblance de la datation proposée ”. 

Ainsi se précise peu à peu la figure de Albert van Ouwater. Certes, bien des 
points restent obscurs et demanderaient de nouvelles recherches. Il faudrait surtout 
préciser les rapports possibles entre notre artiste et l’émigrant haarlemois que fut 
Dieric Bouts. Si l’on tient compte des hypothèses actuelles sur la vie et l'œuvre de 
ce dernier artiste, on serait tenté de conclure dès l’abord, qu’il y a entre les deux 
maitres un rapport, non de filiation, mais seulement de parallélisme. Mais, dans l’étude 
de Bouts de nombreux points restent obscurs et la chronologie meme de son ceuvre, 
telle qu’elle est le plus couramment admise, n’apparait pas entièrement convain- 
cante *’. Aussi est-il difficile de tenter pour l’instant une confrontation. 

Lorsque la connaissance de 
l'art de Albert van Ouwater était 
encore limitée au seul tableau de 
Berlin, la caractéristique essentielle 
de son style apparaissait etre la 
sureté du rendu des valeurs atmo- 
sphériques. C’est la même qualité 
qui domine dans les panneaux de 
Grenade, et surtout dans le Saint 
Jean-Baptiste. Et si sa technique 
de paysagiste a été si profondément 
admirée que le témoignage de cette 
admiration s'exprime encore au dé- 
but du xvit® siècle dans le texte de 
van Mander, c'est peut-être juste- 
ment par cet apport essentiel. Mais 
peut-être est-ce aussi pour cette 
habileté, non seulement à dévelop- 
per les premiers plans par une abon- 
dante flore nettement caractérisée 
et analysée avec minutie, mais aussi 
par la sûreté de la liaison de ce pre- 
mier plan aux plans lointains par 
une complexe imbrication des 
lignes de terrains. 


FIG. 9, — ALBERT VAN OUWATER. — La Résurrection de Lazare, détail. 
Musée de Berlin. Phot. du Musée A Cc 
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ric. 10. — La dispersion des apôtres. Rothenburg, Pinacothéque. Phot. du Musée. 


SuMMARY : Albert van Ouwater. 


nowadays to Albert van Ouwater. The 


The author first of all studies the works attributed 
confirmed as 


attribution to him of the Resurrection of Lazarus in the museum of Berlin must be 
indisputable, despite the reservations expressed by Dvorak and Monsieur de Tolnay, as must also the 
Head of the Donator of the New York Metropolitan Museum. Moreover, the drawing of the Cruci- 
fivion in the museum of Dresden proves to be an old copy of a lost work by the master. On the 
other hand, he rejects the Virgin with Child of the Metropolitan Museum, the drawing of the 
Resurrection of Lazarus in the museum of Berlin and the vanished frescoes of St. Bavo of Haarlem. 
The confrontation with the two undisputed works enables him to attribute to Albert ‘van Ouwater 


two little-studier paintings, a Saint John the Baptist and a Saint Michael in the Capilla Real of Grenada. 
An indirect confirmation of this attribution can be found in the influence exerted by those works on 
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compositions by’ Gérard David. 


The panel of Saint John the Baptist provides an element of capital 


importance for our knowledge of the Haarlem school, thanks to the importance of its landscape, which 


reveals the sources of the technique of geertgen tot sint Jans in this domain. 


This attribution confirms 


the hypothesis of Gerstenberg who sees, in the panel of the Dispersion of the Apostles in the museum 


of Rothenburg, 
Mander. 


an interpretation of a lost work, probably the altar of the Pilgrims, mentioned by van 
The mention in the archives of Saint Bavo, in 1467, of the burial of a daughter of Ouwater 


proving to be a mistake in reading. The author seeks other elements to enable him to place the painters 
production chronologically and concludes by delimiting a minimum period of activity included between 


1440 and 1460. 


NOTES 


1. Publiée par Wilhelm von Bop£ dans le Jahrbuch 
der Koniglich Preussischen Kunstsammlungen, t. XI, 
Berlin, 1890, pp. 35-41. Les citations de Karel van 
Mander sont données d’aprés la traduction frangaise de 
Hymans, Paris, 1884, t. I, pp. 87-88. 

2. Max Dvorak, Die Anfänge der Holländischen 
Malerei, dans Jahrbuch der Kôniglich Preussischen 
Kunstsammlungen, t. XXXIX, Berlin, 1918, pp. 78-79; 
DE Tornay, Le Maître de Flémalle et les Frères van 
Eyck, Bruxelles, 1939, p. 24; sur l'attribution des 
miniatures des Heures de Milan-Turin, j’ai moi-méme 
publié deux articles dans la Revue des Arts, Paris, 
1956, pp. 198-206, et 1957, pp. 155-164. 

3. Marin Conway, Albert van Ouwater, Burlington 
Magazine, t. XI, Londres, 1922, p. 120; Otto Pacut, 
Ein neuer Ouwater?, Kunstchromk, NF, t. XXXIII, 
1921-1922, pp. 820-821; Harry B. WEHLE et Marga- 
retta SALINGER, A Catalogue of Early Flemish, Dutch 
and German Paintings, The Metropolitan Museum of 
Art, New York, 1947, pp. 52-53. j 

4. Max J. ÆFRIEDLAENDER, Die Altmederländische 
Malerei, t. HI, Berlin, 1926, p. 61 et pl. XLVII; cf. 
aussi WEHLE et SALINGER, op. cit. n. 3, pp. 50-52. 

5. Rep. in FRIEDLAENDER, op. cit., n. 4, pl. XLVIII. 

6. Rep. en fac-simile in Karl Worrmann, Handzeich- 
nungen Alter Meister im koniglichen Kupferstichka- 
binet su Dresden, Munich, 1896, t. I, pl. IV. Le dessin, 
Conservé au Cabinet des Estampes de Dresde, mesure 
364 X 276mm, et il est exécuté à la plume. 

7. D. VAN DER KELLEN Jr., Muurschilderingen in de 
groote of St. Bavo’s Kerk te Haarlem, La Haye, 
1861, pl. Il; G. J. Hoocewerrrr, De noord-nederlandsche 
Schilderkunst, t. II, La Haye, 1937, pp. 108-121. 

8. F. ALLAN, Geschiedenis en Beschrijving van Haar- 
lem, DI/III, Haarlem, 1883, pp. 93 et sq. 

9. W.R. VALENTINER, Albert van Ouwater, The Art 
Quarterly, t. VI, Detroit, 1943, pp. 79-41; Wolfgang 


SCHÔNE, Albert van  Ouwater, dans Jahrbuch der 
Preussischen Kunstsammlungen, t. LXIII, Berlin, 
1942, pp. 1-42. ; 


10. Panneaux de bois, 70 X 31cm chaque. Sur ces 
œuvres, cf. Gomez Moreno, Un Trésor de peintures 
inédites du XV* siècle, Gazette des Beaux-Arts, t. XI, 
Paris, 1908, p. 289; Antonio GALLEGO y Burin, La 
Capilla Real de Granada, 1931, pp. 166-169. L'opinion 
de Hulin de Loo, citée par ce dernier auteur, sans 
référence, semble avoir fait seulement l’objet d’une 
communication orale. Le Saint Jean a été publié par 
P. Wescuer (Der Meister der Heiligentafeln, Oud 


Holland, 1942, pp. 65-71), avec un groupe d'œuvres 
dun style entièrement différent, correspondant à une 
époque plus tardive, sous le nom d’un maitre des ta- 
bleaux de saints. 

11. Cf. WE£ŒLE et SALINGER, of. cit., n. 3, pp. 89-91. 

12. Kurt GERSTENBERGC, Ueber ein verschollenes Ge- 
mälde van Ouwater, Zeitschrift für Kunstgeschichte, 
t. V, Berlin-Leipzig, 1936, pp. 133-138. 

13. A. VAN DER WILLIGEN, Geschiedkundige aanteelke- 
ningen over Haarlemsche schilders, Haarlem, 1866, 
p. 47; éd. francaise, Haarlem, 1870, p. 49. 

14. Pour s’en convaincre il suffira de comparer ces 
lignes a celles qui figurent au verso du méme feuillet, 
concernant le méme Ouwe Claes et sa femme, décédés 
la méme année. Je tiens a remercier ici tout particu- 
liérement M. de Schrijver et M. Gyselins, archiviste 
de l'Etat à Gand, qui ont bien voulu me confirmer la 
lecture de ce texte et me préciser que l’abréviation Cls 
pour Claes était assez courante. 

15. De 1400 à 1499 cinquante années sont manquantes, 
dont dix-neuf pour les années 1400-1425 et trente et 
une de 1425 à 1499. 


16. À propos des Johannites de Haarlem et du retable 
peint par Geertgen tot Sint Jans, Bulletin des relations 
artistiques France-Allemagne, numéro spécial, Mayence, 
1951. 

17. Cf. Martin Davies, The National Gallery, Les 
Primitifs flamands, Corpus, vol. II, Bruxelles, 1954, 
p. 188. 

18. A. W. Byvancx, La Miniature dans les Pays-Bas 
septentrionaux, Paris, 1937, fig. 138, pl. XLIX. 

10SCE op. cn 18; p. ISO SES CCI 
et HOOGEWERFF, op. cit., n. 7, t. I, pp. 548-554 et no- 
tamment p. 551, fig. 309. 

20. C’est là un problème sur lequel l'ouvrage de 
M. Schone me paraît devoir être repris. J'ai l'intention 
d'aborder cette question complexe qui dépassait le 
cadre de la présente étude dans une prochaine publi- 
cation. à 

21. Je tiens à exprimer ici toute ma gratitude à tous 
ceux qui ont permis la réalisation de ce travail par leur 
aide précieuse et leurs conseils. C’est d’abord en Bel- 
gique M. Coremans, directeur du Centre national d’étu- 
des des Primitifs flamands, sa collaboratrice Mlle Ni- 
cole Verhaegen, M. de Schrijver, conservateur du Mu- 
sée de la Byloke à Gand, et M. Gyseling, archiviste 
de l'Etat à Gand. En Espagne ce sont M. Angulo 
Iniguez, directeur du Centre de Recherches Diégo Ve- 
lasquez et ses collaborateurs, Mlle Elisa Bermejo et 
M. Antonio Bonet y Corea. 


JUAN MARTINEZ MONTANES 
A COMMISSION 
FOR SANTO DOMINGO 


BY BEATRICE GILMAN PROSKE 


UAN MARTINEZ MONTANÉS was admitted to the sculptors guild at Sevilla on 
December Ist, 1588, and given a license to practise sculpture, carving, and 
architecture for retablos. Before he was engaged on major works, commis- 

sions for the Spanish colonies in the New World gave him many professional 
opportunities and helped build his reputation. From the time of the discovery of 
the Western Hemisphere, Spanish sovereigns had been concerned with the founding 
of churches and the proper conduct of religious services. In particular they tried 
to see that the Sacred Host was reverently cared for, since in any but the largest 
towns of the newly discovered territories, churches were often temporary structures 
of poor materials. Antonio de Remesal, chronicler of the Dominican Order, says, 
“Tt was a custom of this Holy Order, when churches did not have adequate solidity 
and security—and there were very few that had this qualification, since the walls 
were usually of reeds daubed with clay—, not to entrust to them such a rich treasure 
as the Holy Sacrament of the altar. They kept it inside with them in an oratory, 
the surest and best appointed that those times permitted... And so the Visiting 
Father says that the Holy Sacrament is to be placed, not in the oratory of the house, 
as it is now, but in the church, and he orders that it be with all possible decorum *.” 

Interest in the care of the Host had been further stimulated early in the sixteenth 
century by the devotion of “La Loca del Sacramento,” Teresa Enriquez, who had 
founded the Cofradia del Santisimo Sacramento for this special purpose. 

From 1598 to 1610 the Spanish kings, carrying on the precedent established by 
Ferdinand and Isabel, were especially concerned with arrangements which would 
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insure the presence of the Host wherever there were groups of Indians converted 
to the Christian religion. Since the monastic orders were the chief agents for making 
converts and spreading the faith, the royal gifts were often tabernacles for monastery 
churches. No less than fifty-one were ordered from Martinez Montañés, two from 
Diego Lopez Bueno, and six others from a sculptor or sculptors whose names were 
not recorded”. This last group was destined for Jesuit monasteries in Cartagena 
and another unspecified place in Colombia and for four provinces in Nueva Vizcaya, 
now part of Mexico. It may have been these four, sent out in 1610, that Diez de 
la Calle had in mind when, after recounting the missionary efforts of the Society 
of Jesus in Sinaloa, he wrote that, “Queen Margarita of Austria, our sovereign, sent 
gilded tabernacles in which to keep the Holy Sacrament with propriety in the new 
churches that were being built here *.” . 

On February 11th and March 17th, 1598, while he was suffering from his last 
illness and had his son Prince Philip sign for him, Philip II issued cedulas or 
warrants ordering twelve wooden tabernacles, gilded and polychromed, for Dominican 
monasteries of the Nuevo Reino de Granada (now Colombia). Ten of them were 
to be made by Juan Martinez Montañés, according to a contract of May 2oth, 1598. 
Two, larger than the rest, were to be 8 1/2 palmos (177.65 cm.) in height “newly 
made of sculpture and panels and joinery gilded and polychromed and with gilded 
ironwork,” each valued at 170 ducados. For each of the remaining eight, which were 
to be 5 1/2 palmos (114.95 cm.) high, the sculptor was paid 85 ducados. Two others 
were ordered of Diego Lopez for the same amount. These tabernacles were sent out 
on the flagship and the rear-admiral’s ship of the fleet under the command of Sancho 
Pardo Ossorio *, 

For the next few years orders for tabernacles followed thick and fast, most of 
them being assigned to Martinez Montafiés, who soon acquired a great reputation 
for this kind of work. On August 22nd in the same year, the King ordered twelve 
more tabernacles made for Augustinian monasteries in the provinces of Quito, 
Popayan, and the Nuevo Reino de Grenada. This order was prompted by an appeal 
from the procurator-general, Fray Francisco Cerezo, telling the King of the poverty 
of the monasteries of his Order and their lack of decent receptacles for the Host. 
Fray Francisco mentioned in particular the houses at Santa Fe de Bogota, Tunja, 
Leiva, Pamplona, San Cristobal, Mérida, Cali, Pato, Cuenca, Riobamba, Loja, and 
Guayaquil and reminded the King of previous gifts to Dominican monasteries. The 
contract for these twelve tabernacles-was drawn up with Martinez Montafiés on 
Mehr dary, rgth, 1599. As before, two of them were to be larger than the others, 

gilded outside and inside, with two sculptured figures of saints, Saint Augustine 
and Saint Nicholas, at the sides of each and with four columns; with doors and gild- 
ed locks and keys; each one with its finials and cross.” 

Ten of smaller size were to be simpler, without the statuettes or colonnettes, but 
all twelve were to have the royal arms on the doors. They were appraised by 
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Andrés de Ocampo and Juan de Oviedo, who set on them a value of 1,676 ducados. 
After the contract had been reviewed, it was agreed that Montañés should be paid 
1,190 ducados, equivalent to 446,250 maravedis, for his work and be reimbursed for 
an additional sum of 4,097 maravedis for extra expenses in buying paper, cord, and 
straw and for the work of packing and tying up the boxes in which the tabernacles 
were to be shipped. They were placed in care of Juan de Larrea, storekeeper of the 


) 


armadas, for safekeeping until they could be put aboard ship °. 

Since the Dominicans and Augustinians had been successful in their pleas for 
assistance, the Franciscans followed suit. By royal cedulas issued on November 14th 
and in December 1600, five tabernacles were ordered for Franciscan monasteries in 
Venezuela. Again Martinez Montafiés was given the commission, on July 6th, 1601, 
receiving 187,000 maravedis in payment after an appraisal by the same men, Andrés 
de Ocampo and Juan de Oviedo. The tabernacles were put on board a ship of which 
Sebastian de Vengoechea was master, consigned to the governor of the province, and 
were delivered at Santiago de Caracas". 

Hispaniola—Isla Española—was the site of the first settlements that Columbus 
established. Throughout the sixteenth century the city on the southern coast, Santo 
Domingo, was preeminent among the towns of the Spanish colonies. It was the seat 
of an audiencia, head of an ecclesiastical province, and the chief port for shipping 
to and from Spain until it was supplanted by La Habana. The island’s decline 
began by the end of the sixteenth century. During Drake’s invasion and sack of 
Santo Domingo in 1586, the churches were despoiled of everything of value. To 
remedy this loss Philip I] ordered from the royal treasury whatever was needed for 
the celebration of mass. He extended this grant, for one time only, to any churches 
newly built in Indian towns, ordering that they be also given chalice, paten, and 
bell”. Philip III shared his father’s concern, for on September third, 1601, he 
wrote to Agustin Davila y Padilla, archbishop of Santo Domingo, inquiring what 
was needed by his church in the way of retablos, ornaments, bells, and choir books ®. 
A series of documents in the library of The Hispanic Society of America gives the 
sequence of steps by which a royal gift was made and carried out”. Earlier in the 
same year, on January 15th, 1601, writing from the Monastery of San Lorenzo of 
ET Escorial, the King sent a cedula to the officials of the Casa de la Contratacion at 
Sevilla, the sole agency for commerce with the Indies, directing them to have made 
at Sevilla five tabernacles for the Host, to be sent to Santo Domingo for use in 
Dominican monasteries, “because I have been informed that in the monasteries of 
the Order of Santo Domingo of the province of Santa Cruz of Hispaniola the 
Sacred Host is kept in boxes with great impropriety and that there is no means of 
making tabernacles there in which to keep it.” (Document I). In a second cedula 
issued a HONS Nas he set the amount to be spent at 500 ducados, 100 for each taber- 
nacle. _ The King’s statement implies that he had been in correspondence with 
authorities in Santo Domingo, and the fact that the tabernacles were destined for 
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New York, The Library of The Hispanic Society of America. 
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Dominican monasteries suggests that his informant may have been the same 
archbishop to whom he wrote later in the year. Since Agustin Davila was a member 
of the Order of Saint Dominic, special concern for the needs of the monasteries of 
his Order would be natural. However the King entrusted distribution of the five 
tabernacles not to ecclesiastical authorities but, as in other instances, to the president 
of the audiencia. 

In conformity with the royal order, the officials of the Casa de la Contratacion 
sought out master sculptors capable of making such tabernacles and among them 
found that “the most competent and experienced in such works and in the aforesaid 
art of sculpture and architecture seems to be Juan Martinez Montañés, resident of 
this city in the parish of La Magdalena, master sculptor and architect examined in 
the aforesaid art. For this reason and considering that the aforesaid has made and 
built many other tabernacles at other times for the Indies and particularly those 
that were taken to the Kingdom of New Granada the previous year of 1598 and 
others to the provinces of Quito and others to many other places outside this city, 
and inasmuch as he has given and delivered them appraised by other masters of the 
aforesaid art and with complete approval and satisfaction and on the terms and at the 
dates that were agreed upon with him,” the contract was awarded to Montafiés on 
September 25th, 1601. 

The provisions of the contract describe the tabernacles and stipulate the manner 
in which they are to be appraised, packed, and put on board ship for Santo Domingo: 

“Firstly, the wood of which the aforesaid five tabernacles are to be made is to 
be appropriate and well suited to the purpose and of the kind that it is the custom 
and habit to use for such work. Two of the five tabernacles are each to be 5 1/2 
palmos (114.95 cm.) high, two others each 6 1/2 palmos (135.85 cm.), and the remain- 
ing one, which is to be the largest, is to be 8 palmos high (167.2 cm.). All five are 
to be well finished and gilded with all the gold necessary and in all perfection, with 
their keys and locks, placed in boxes of rough wood well fitted and packed in the 
aforesaid boxes and corded and in good condition to be placed on board ship and 
sent to the Indies as His Majesty orders. 

“Secondly, the aforesaid Juan Martinez Montafiés is to give and deliver to the 
aforesaid gentlemen the aforesaid five tabernacles made and finished to perfection as 
is stipulated on the twentieth day of the first month of November following in this 
present year, placed in the arsenal in charge of the factor Don Francisco Deuarte 
(2e. Duarte) to be taken from there to the aforesaid Province of Santa Cruz of 
Hispaniola at the first opportunity as His Majesty orders in his before-mentioned 
cedulas on penalty that if he should not make and complete the aforesaid as is 
specified, the aforesaid gentlemen can assign the making of the aforesaid tabernacles 
to other master sculptors who will make and finish and deliver them when they are 
required. For whatever more they may cost and damages and detriments and costs 
that may be caused in any way because they were not delivered at the appointed 
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date and for the amount that he has already received on account for the aforesaid 
construction of them, his person shall be seized and his property attached for the 
amount of 200 ducados more for His Majesty’s treasury and exchequer. 

“Thirdly, it is a condition that the aforesaid five sagrarios being made and 
finished in the perfection agreed upon are to be seen and inspected before they are 
delivered or placed in their boxes by two officials, masters of the aforesaid art, 
licensed sculptors and painters, able and expert, whoever may be named by the afore- 
said president and judges in order that having seen them they may say and declare 
under oath whether they are well made and perfectly finished as is required of such 
work and appraise them and estimate their value at the just and current valuation 
according to their oath. 

“Fourthly, it is declared and agreed with the aforesaid Juan Martinez Mon- 
tañés that having made and perfectly completed the aforesaid five tabernacles with 
all the gold necessary and with their locks and keys, placed in their boxes of rough 
wood, padded and corded and well packed in good condition in the manner stipulated, 
he shall be given and paid from the royal funds of His Majesty for their value 
500 ducados in this manner: for the value of the two smallest tabernacles each 
5 1/2 palmos high, 80 ducados each, and for the other two tabernacles 6 1/2 palmos 
high, 95 ducados each, and for the last tabernacle of the five, the largest, that is to 
be 8 palmos high, he is to be given 150 ducados. Therefore the value and construc- 
tion of all five of the aforesaid tabernacles adds up to the 500 ducados before 
mentioned, which is the amount that His Majesty by his two royal cedulas orders 
spent on them. This sum is to be given and paid to the aforesaid Juan Martinez 
Montafiés in this manner: 166 ducados of it immediately in part payment to begin 
the work and pay expenses and another 166 ducados when he has them made and 
finished in the raw wood ready to gild; and the other 168 ducados remaining of the 
aforesaid 500 ducados are to be paid and given to him after he has made and finished 
them in every particular and to perfection, gilded and with their keys, and has 
delivered them in their boxes packed and corded, all at the expense of the aforesaid 
master Juan Martinez Montafiés, and placed in the arsenal in good condition, seen 
and inspected by the aforesaid master sculptors and painters, and the aforesaid 
declaration having been made as has been decided, the value of them issued to the 
treasurer, Don Francisco Teilo de Guzman. For security of the money that is being 
given to him on account until he has delivered the aforesaid work and fulfilled this 
contract, he has to give valid and acceptable surety to the satisfaction of the afore- 
said gentlemen. 

“Fifthly and lastly, it is a clause and condition of this agreement that if the 
aforesaid master sculptors and painters, whom the aforesaid gentlemen name to 
inspect and appraise the aforesaid five tabernacles, should declare under oath that 
they are worth less than the price agreed upon and stated above, payment shall be 
reduced from the amount offered to Juan Martinez Mofitanés to that so appraised 


EE — —" …—]…—…— — 
GAZETTE DES BEAUX-ARTS . 


FIG. 3-—The Arenal at Sevilla. New York, The Hispanic Society of America. 


and he shall be given that much less. If they should say that they are worth any 
amount more, he is to be paid only the aforesaid 500 ducados that have been agreed 
upon, and be paid and satisfied with that amount for the whole value of them.” 
Juan Izquierdo, his father-in-law, was bondsman for the sculptor, to insure comple- 
tion of this work. 

More specific details about the appearance of the tabernacles are to be found in 
the deposition of the appraisers. Martinez Montañés had declared the work finished 
and asked the officials of the Casa de la Contrataciôn that appraisers be appointed to 
judge how well he had fulfilled his commission so that he might be paid the rest of 
the money due him (Document XIT; fig. 1). Juan de Oviedo and Andrés de Ocampo, 
sculptors and architects often associated with Montafiés, were again chosen to 
appraise the tabernacles, and on June 15th, 1602, their report was submitted (Docu- 
Mente ewe): 

“First we inspected two small tabernacles with two columns to each tabernacle, 
with crowning and finials, all gilded inside and out, with the ironwork gilded as 
well; and each one with its box of rough wood packed and corded is worth 


"a à 
JUAN MARTINEZ MONTANES 87 


115 ducados and both, 230 ducados. Also we inspected two other larger tabernacles 
with four columns to each tabernacle and on the doors middle reliefs of the Child 
Jesus, all gilded and estofado and with their rough boxes packed and corded in 
agreement with the orders. Each tabernacle is worth 120 ducados and both. 
240 ducados. We also inspected another large tabernacle with four columns and in 
the niches two sculptured figures and a Child Jesus on the door and with two stories 
without the crowning and finials all gilded and estofado and with its rough box 
corded and packed like the rest, and it is worth 250 ducados.” This appraisal, 
apparently written by Juan de Oviedo, is full of andalucismos such as the use of s 
instead of soft c, as in siudad, and the omission of the final s in plurals. 

The way in which the tabernacles were packed is described in the final report 
of payments (Document IT): 

“Each one was put in a box of rough wood, bound, fastened with nails, and, 
within the aforesaid boxes, wrapped in brown paper, tied and fastened with pack- 
thread, and stuffed with straw and nailed and made secure in the aforesaid boxes 
above and below so that no harm or damage will be done to them.” 

Amounts paid for all the items concerned with packing and shipping the twelve 
tabernacles sent to Colombia in 1598 make it possible to follow every step in the 
process. First is a sum of twelve reales a box to the packer for putting cord around 
the boxes, then an amount to a laborer to carry them to the river. There a joiner was 
given 408 maravedis for driving nails through the cords, while a sculptor received 
the same amount for the fly-wing nails that were used. The ropemaker was paid 
for twenty-four trallas of hemp weighing three pounds each with which to tie up 
the boxes. In this instance the time before the fleet was to sail was so short that 
a special deputy was required to spend five days away from his regular business to 
expedite completion and shipping of the tabernacles by hurrying the workmen who 
were making them, by seeing that they were speedily provided with all necessary 
materials, and by hastening embarkation on the river ". 

After the five destined for Santo Domingo in 1602 had been delivered to the 
arsenal on the banks of the Guadalquivir at Sevilla, arrangements had to be made 
to forward them to the ships that were to take them overseas. Pedro Martinez, 
deputy of Fernando de Porras, factor of the Casa de la Contratacion, on July 26th, 
1602, was instructed to take care of transporting three of them to the port of Bonanza 
near Sanlücar de Barrameda, where a fleet was preparing to sail for the New World 
(Document VI). The tabernacles were placed on board a small boat belonging to 
Antonio Hernandez at Sevilla and floated down the Guadalquivir (Documents X, 
XVII). Pedro Martinez went along to see that they were properly embarked. In 
the early years of trade with the Indies, all ships were required to load and discharge 
their cargoes at Sevilla. Because it was difficult for large vessels to ascend ie 
Guadalquivir, the fleet was later permitted to anchor at Cadiz or Sanlücar de Bar- 
rameda, where merchandise brought down the river in smaller boats was transshipped. 
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A seventeenth-century painting in the collection of the Hispanic Society (fg. 3) shows 
a lively waterfront scene at Sevilla, with a variety of shipping on the river. de 
boxes containing Montafiés’s work left Sevilla on July 27th, taking two days for 
the trip down the river. After arriving at Bonanza on July 29th, they were put on 
board ship, two on the nao of which Lazaro de Arpide was master, elsewhere 
identified as “Nuestra Sefiora del Socorro'',” and the third on the “San Francisco” 
of which Cristébal Sanchez was master (Documents VI, XI, XIV). The inspector, 
Gaspar de Vargas Machuca, certified on July goth that the tabernacles had been 
received and placed on the ships (Document VIII). Pedro Martinez spent another 
two days on the journey back to Sevilla, submitted his account of expenses, and on 
August 9th received payment from Francisco Tello de Guzman, treasurer of the 
Casa de la Contratacion, in the amount of 112 reales for his salary, during six days 
and for his expenses (Document XI). On August 3rd Antonio Hernandez had been 
paid for the use of his boat (Document XVII). 

Some time before September 7th the other two tabernacles had been put on 
board the filibote “Nuestra Sefiora de los Reyes,” of which Luis de Acosta was 
master, since on that date Gabriel de Leon, official of the factor Francisco Duarte, 
certified that he had received the five tabernacles and placed them on board “the ships 
that went to Santo Domingo this year,” repeating the names of the masters and those 
of two of the ships (Document XIV). 

Thereupon, considering that Martinez Montañés had satisfactorily fulfilled his 
contract—in fact, his work had been appraised at a higher value than the amount 
stipulated in the contract—on September 12th the officials of the Casa de la Contra- 
tacion ordered the treasurer to pay him what was still due, 334 ducados, and on the 
following day took his receipt (Documents X, XVI). A final résumé of what had 
been done and the amount paid was drawn up on September 28th and written on the 
verso of the King’s first cedula (Document IT). 

Among the treasurer’s accounts for other shipments of tabernacles are items that 
give a vivid picture of a busy harbor with small boats plying among the great 
galleons and naos at anchor, either delivering merchandise to be stowed in their holds 
or papers to be forwarded or signed by their masters. The captain of a boat (bar- 
coluengo) was paid for taking a deputy to one of the galleons to hand over the 
despatches that he was carrying from the Casa de la Contratacién to be delivered to 
the governor and officials of Cartagena. A clerk was paid for having written in 
duplicate the bills of lading and other records ©. At another time one was paid for 
copies of the records in order to send proof of their having been shipped to the royal 
officials at Cartagena. The royal notary had to hire a boat to go out to the flagship 
where the general of the fleet was, in order to give him these documents, and had 
to hire another boat to find the master of one of the galleons and have him sign 
the register and receipt for the tabernacles that were to be sent in his ship *. 
The details of book keeping and duplication of records must have been burden- 
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FIG. +.—JUAN MARTINEZ MONTANES._—Tabernacle in ÆRetablo Mayor. Santiponce, Monastery of San Isodoro del Campo. 


some, but they make possible a graphic reconstruction of the whole procedure. 

One of the ships that sailed the first of August, 1602, with those that were 
bound for Santo Domingo, arrived at Vera Cruz, Mexico, on October third”, so 
that those making the shorter trip should have reached their destination a little 
earlier. What happened to the tabernacles after their arrival is guesswork. They 
were destined for Dominican monasteries primarily of Hispaniola, but since there 
were only two of that order on the island, one at the capital city of Santo Domingo 
and the other at Puerto Plata, they might have been sent anywhere within the pro- 
vince of Santa Cruz, which included in Cuba, Santiago and La Habana; in Puerto 
Rico, San Juan and San German el Nuevo; in Jamaica, La Vega; on the mainland 
now Venezuela, Cumana, Santiago de Leon de Caracas, Nuestra Sefiora de la Con- 
cepcion de Tocuyo, Trujillo de Nuestra Señora de la Paz; and on the island of Mar- 
garita, La Ascensién’. La Habana, San Juan de Puerto Rico, and La Ascension 
are ruled out by the separate commission of 1605, and three of those on the mainland 
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by that of 1607. Hurricanes, earthquakes, and piracy have destroyed so much that 
there is slight chance that comparatively small objects of little intrinsic worth would 
have survived. In Santo Domingo, the city of Puerto Plata was abandoned in 1605 
and the Dominican monastery established in a straw hut in the new town of Monte 
Plata . The monastery in the capital city would presumably have received the 
largest tabernacle, but no trace of it remains 7. The cathedral had a similar shrine 
for the Host, described by Alcocer in 1650: “...there is an altar raised on steps and 
well appointed, where there is a very good tabernacle of gilded wood with its damask 
curtains and in it is the Holy Sacrament in a silver custodia... 7 

The officials of the Casa de la Contratacién were kept so busy by the King’s 
wholesale orders for tabernacles that often several years elapsed between the original 
cedula, sometimes reiterated at a later date, and the execution of the order. Fray 
Melchor Delgado de Torreyra, custos of the Franciscan Order in Nueva Granada, 
wrote to the King about poor conditions in the Franciscan monasteries of Santa Fe 
de Bogota, Tunja, Vélez, La Palma, Muzo, Pamplona, El Espiritu Santo de la 
Anguita, Anserma, Mariquita, Cartago, Cartagena, Mompos, and Ocaña ”. The 
King again complied by issuing royal cedulas on November 16th, 1598, and on 
March 5th, 1603. Thirteen tabernacles were to be made by a contract drawn up on 
February 9th, 1604, with Martinez Montañés, at a cost of 1300 ducados. This lot 
was to be of ebony “dry and well seasoned and without cracks,” in the usual assort- 
ment of three sizes. The three largest were each to be eight palmos high, with two 
middle reliefs of saints of the Franciscan Order at each side. Five medium-sized 
were to be six and one-half palmos high, with a figure in middle relief on the door 
of each. The remaining five were the smallest—five and one-half palmos high. Once 
more there were repeated words of praise for this “most capable and experienced 
sculptor in this kind of work **,” but the deluge of contracts had made it impossible 
for him to finish all the tabernacles in his own studio. For eight of this group he 
let a subcontract on March 16th, 1604, to the joiner Artus Jordan, who was to put 
together the three largest and the five of medium size. The sculptor was to supply 
the turnery, decorative carving, moldings, and sculpture, as well as sawed lumber, 
nails, and locks. Each one of the five medium-sized tabernacles was to have “four 
Doric columns, each one placed against a pilaster that is to have neither base nor 
capital, but in the middle of the face of each there is to be a recess in which a raised 
panel (coginete) is to be left, and the columns are to be fluted. Each tabernacle is 
to have in the middle a panel with moldings carved with narrow beads or gadroons 
(agallones) and the door decorated, leaving in the middle enough wood for a figure 
in middle relief.” 

“Each one is to have a second story in this form: a rectangular niche half a foot 
deep supplied with a panel and at the sides some consoles (motilos) in profile and 
above this section is to be a cornice and above the cornice a foundation (codo o 
plinto) on which is to be placed the cupola that each is also to have.” In the 
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meantime, by November 20th, 1602, Montañés had made a tabernacle for the high 
altar of the Convent of La Encarnacion in the barrio of Don Pedro Ponce de Leon 
at Sevilla, which was so successful that it was designated as the model for the three 
largest of this lot. Jordan was to receive 150 ducados for his work? The paint- 
ing, as usual, was entrusted to one of the class of painters who specialized in poly- 
chromed sculpture, Gaspar Ragis. The tabernacles that did not have sculpture on 
the doors were to have estofado letters—that is, painted in colors over the gold 
and the overpainting scratched off to show the gold—‘with the name of Jesus within 
a shield, the largest that can be done on each door, and on the shields of the pedi- 
ments they are to have painted in oil the royal arms, by which is understood two 
castles and two lions, alternating, with the royal crown above... ”’.” 

After these large orders only a few more are recorded. On June 5th, 1607, three 
valued at 300 ducados were commissioned for “very poor” Dominican monasteries in 
Venezuela, to be delivered, contrary to previous custom, directly to the priors of the 
respective monasteries~*. Three other Dominican monasteries, which were also very 
poor because of small contributions, were favored by royal warrants of September 3rd 
and October 17th, 1605, the contract for making them drawn up with Martinez 
Montañés on October 1oth, 1605, the amount of 100 ducados paid for each indicat- 
ing that they were of medium size. One was sent to La Habana, Cuba, in the ship 
“Nuestra Señora de los. Remedios,” of which Diego Ramirez was master, to be 
handed over to the prior, the cost of shipping being twenty-five ducados. Another 
bound for the island of Margarita was sent on the galleon “Santa Cruz” of which 
Diego de Bolafios was master, in the fleet commanded by Geronimo de Portugal y 
Cordoba in 1606, in which were also to travel the nine destined for Franciscan 
monasteries and bound for Cartagena in Nueva Granada, left over from a shipment 
the year before. The third tabernacle was for the Monastery of Santo Tomas at 
San Juan, Puerto Rico *., 

Even though none of the separate tabernacles made by Montañés has been 
identified as still surviving, from those that form a part of his retablos some idea 
of the appearance of such structures can be gained. They were shrines in the form 
of cabinets set on the altar, with a narrower flat front and the sides spreading to 
the wider back, meant to be placed against a wall. In the front panel was a door, 
often carved with a relief of the Christ Child, and there might be colonnettes at the 
angles, in the more elaborate examples with a niche for a statuette between them on 
the slanting sides. Panels were edged with moldings and the whole finished at the 
top with a cornice and a crowning of some kind, usually an oval cupola. 

The retablo mayor for the Monastery of San Isidoro del Campo at Santiponce, 
a short distance from Sevilla, was ordered from Martinez Montafiés in 1609 and 
finished in 1613. In the middle of the base is a tabernacle (fig. 4) that includes many 
of the elements stipulated in these contracts. According to the terms of the con- 
tract it was to be “a sort of little temple with its pilasters and architraves and 
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cupola *’.” Instead of four 


colonnettes like the larger 
tabernacles sent to the West 
Indies, this one has six, as 
there is a pair at each side 
of the door. These colon- 
nettes are spirally fluted, 
with the Corinthian capitals 
that Montafiés favored. 
The term. Dorie’ sof the 
1604 contract: for taber- 
nacles for Nueva Granada 
may have referred only to 
the style of the bases *. 
Between the columns are 
niches for statuettes. Across 
the molding around the 
door is a decoration of 
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pairs of long, narrow beads. hi a 1 
Beneath the heading of the 121 ù 
frame of the door panel are 
consoles in profile ?T. 

The cornice is decorat- 


ed with adaptations of 
classical triglyphs with 
guttae below. The shallow 
oval cupola that can be seen 
in old photographs is now 
missing. Other tabernacles 
show a cross at the apex of 
the cupola and finials in the shape of urns or obelisks on the corners. The tabernacle 
that fills the middle niche in the first story of Montafiés’s retablo mayor for the Church 
of San Lorenzo, Sevilla (fig. 5), commissioned in 1632, is of two stories, the lower 
containing the receptacle for the Host, the second intended to display a monstrance **, 
On the lower story paired spirally fluted colonnettes are placed beside the door, and 
two others frame niches at each side in which are statuettes of saints. On the 
second story there are four fluted colonnettes supporting an entablature topped by 
a broken scrolled pediment and a cupola. 

The custom of keeping the Host in a tabernacle on the altar was developed in 
Italy by the late sixteenth century and required at Rome in the ritual established 
by Pope Paul V in 1614”. In Spain the middle section in the base of a retablo 


FIG. 5 —JUAN MARTINEZ MONTANES.— Tabernacle in Retablo Mayor. 
Sevilla, Church of San Lorenzo. 
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was usually reserved for this purpose, but at Sevilla by the late sixteenth century 
a separate tabernacle was placed on the altar in the absence of a large retablo. The 
custom was transplanted to the colonies, where in the early years church furniture 
had been very scarce. It may be that the tabernacles by Martinez Montañés sent 
in such quantities started a fashion, for in the eighteenth century many richly 
decorated examples were made in South America, especially in Ecuador, by local 


sculptors °*”. 


RÉSUMÉ : Juan Martinez Montañéz : 


BACS 


Une commande pour Santo Domingo. 


Parce que les rois espagnols voulaient fonder des églises au Nouveau Monde, 
ils y envoyèrent souvent en cadeau du mobilier d'église, tout particulièrement 
des tabernacles. Pas moins de cinquante-et-un tabernacles, en bois doré et poly- 
chromé, furent commandés au sculpteur sévillan Juan Martinez Montañéz, entre 
1598 et 1605. Un ensemble de documents conservés à la Bibliothèque de l’'His- 
panic Society of America donne des détails sur une commande faite par Philippe III 
à la Casa de la Contratacion en 1601, de faire exécuter cinq tabernacles destinés à 
Santo Domingo. Dans le contrat de Montañéz et le devis établi par Juan de Oviedo 
et Andrés de Ocampo, on trouve la description de ces tabernacles; d'autres 
documents de la même série, donnent des, détails sur la façon dont ils furent 


emballés et expédiés par bateau. 


NOTES 


Transcriptions of the seventeen documents in the expediente will be published by The Hispanic Society 


of America and issued with offprints of this article. 
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LES DESSINS INÉDITS 
DE JACQUES DE BELLANGE 


AU MUSÉE DE L’ERMITAGE 


PAR T. KAMENSKAYA 


E probleme de l’art de Jacques Bellange ne cesse d’attirer l'attention des histo- 
riens de l’art français. L'intérêt pour l’évolution stylistique du maitre et pour 
son activité à la cour de Lorraine est au centre de leurs recherches. Les 

publications de ses dessins, jusque-là inconnus, paraissent. Bellange, représentant le 
maniérisme européen à son déclin, participe par ses œuvres à toutes les expositions, 
organisées dernièrement en Europe et en Amérique. 

La riche collection des dessins du peintre au Musée de l’Ermitage ne perd 
pourtant pas sa valeur et il est temps, à ce qu’il semble, de publier ses dessins 
restés encore inédits dans mon aperçu sur les Bellange de l’Ermitage, paru dans 
la Gasette des Beaux-Arts en 1929 :. 

Dans un de ses articles, M. F.-G. Pariset étudiant la suite des quatre jeunes 
femmes en costumes de théâtre, connues comme « Jardinières », donne l'analyse de 
l’évolution stylistique de l’art de Bellange*. Le peintre y a fixé, en dessins et gra- 
vures, ses impressions des ballets et divertissements à la cour de Nancy, où il exécu- 
tait des commandes décoratives. 

Quant aux quatre figures féminines de la collection de l’'Ermitage, elles n'ont 
aucun rapport avec un événement quelconque, ni avec une suite proprement dite. Mais 
elles permettent de suivre la pensée du peintre dans son sujet : la maternité. 

Ces dessins nous montrent la mère tenant dans ses bras un bébé ou ayant 
encore l’autre, à son côté. Debout, de haute taille, les jeunes femmes se distinguent 
par l'élégance de leur tenue et leur dignité. Semblant immobiles, elles sont en 
marche, comme les « Jardinières », leurs draperies légèrement animées par le vent. 
Mais les différences du style, du graphisme et surtout de la conception du sujet 
demandent une étude détaillée de chaque feuille. 
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Le dessin de la jeune femme qui tient 
l'enfant dressé dans ses bras semble être 
le premier de la suite (Cat., N 3). L’enfant 
capricieux tire sa mére, qui baisse la tete, 
par les cheveux. Son type extremement 
maniériste s’apparente à l'Enfant Jésus 
dans certaines gravures du maitre, comme, 
par exemple, dans La Vierge et l'Enfant 
Jésus (R.-D., V. N°3): 

Bellange enrichit la seconde variante. 
Il y introduit un enfant plus âgé qui 
s'enfuit et que la mère retient par le geste 
de sa main (fig... 1, Cat, N 4) Danceia 
conception du thème se reflète cette dua- 
lité si caractéristique à quelques œuvres 
du maitre. La figure de la jeune femme est 
trop allongée, la téte trop mince, le geste 
de ‘sa main trop, recherche, les tétoires 
ballonnées découvrent le nu de son dos et 
de ses jambes, tout cela est d’un manié- 
risme prononcé de l’art de Bellange. On 
y sent clairement ses nuances franco- 
italiennes. L'enfant, lui, est traité de façon 
réaliste et son mouvement est tout naturel. 
Le fin profil de la jeune femme au sourire 
énigmatique est à comparer avec l’image 
de La Vierge avec l'Enfant Jésus et trois 

FIG. 1. — J. PELLANGE. — Jeune femme avec deux enfants. Saints (R=D VEN IO). L’enfant, sur les 

Musée de l’Ermitage. 

genoux de la Madone, offre une ressem- 

blance avec le petit garçon du dessin et les gestes de leurs bras attestent quelque 

similitude. Le dessin au crayon légérement effacé conserve tout de méme le charme 

propre aux dessins du maitre. Il précède probablement la gravure mentionnée. On 

constate plus de calme dans l'étude qui suit (fig. 2, Cat. N. 5). L’enfant, au dos de 

sa mère, reste tranquille; la jeune mère se retourne, lui jetant un regard bienveillant. 

Les tailles diagonales remplacent les verticales des dessins précédents, marquant un 

nouveau faire dans les ombres. Pas de fini dans cette ébauche, sauf le charmant 
visage de la mère, animé par un rien de sanguine. — J 

Le peintre, probablement non satisfait de cette variante du sien la laisse 
inachevée, tourne la feuille et voilà, qu’au revers, s'impose, en pleine réalisation, son 


idée — l’image de la mère heureuse, pittoresque cae ses habits de fete (Cat IN 3 


Fière, elle avance vers le spectateur, lui présentant ses enfants, le: ¢adet 


rendu familière l'originalité de son art reli- 
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sur son épaule qui l’embrasse tendrement et l'aîné qui la suit, obéissant. 

Les procédés graphiques deviennent plus variés. La plume aux tailles menues 
et légères remplace le crayon; le blanc du papier et la transparence des ombres au 
lavis bleuatre contribuent au fin effet lumineux. 

Ce dessin d’une verve et d’une aisance magistrale nous montre Bellange en 
pleine possession de son talent de dessinateur. Les hautes qualités du dessin ont 
attiré l’attention de M. F.-G. Pariset, aujourd'hui autorité reconnue des études 
bellangesques. Il rapporte cette œuvre à la période de maturité de l’artiste *. Peut- 
être pourrait-on dater de la même époque le beau dessin de la figure d’une jeune 
femme svelte, vue de dos, un panier de feuilles sur la tête, dessin, que j'ai publié en 
1957 dans le Bulletin de l’'Ermitage * 

A la période antérieure doit étre rapporté, par son maniérisme outré, le dessin 
représentant une femme assise de profil, penchée à droite (fig. 3, Cat. N8). Il y a 
quelque chose d’excentrique dans cet étre 
aux épaules osseuses, aux contours angu- 
leux, aux longs doigts nerveux. Le gra- 
phisme du dessin, aux traits disposés en 
réseau, est analogue a celui de la « figure 
d'invention» de l’Ermitage (Cat. N 9), 
ainsi qu'au maniement de la pointe dans 
les eaux-fortes, telles que La Femme au 
brasier (R.-D., V, 38). 

I] convient de mentionner encore 
dans ce groupe de dessins la figure d’une 
femme debout, en draperie trainante, 
(ig. 4, Cat. .N 7). Des affinités se révèlent 
avec le célèbre dessin du Musée de Vienne 
dans l'attitude, pleine de retenue, des 
figures, la manière de traiter les étoffes, de 
même que dans l'emploi de la technique à 
la sanguine écrasée. Mais l'expression du 
visage grimacant est bien loin de l’esprit 
de sainteté, émanant du groupe des trois 
femmes au tombeau de l’Albertina. On ne 
le constate pas d'avantage dans l’Annon- 
ciation du Musée de l'Ermitage (fig. 5, 
BAIN). 

Wes eravures de Bellange aux sujets 
tirés de l'Histoire Sainte nous ont déjà 


© IG. 2. — J. BELLANGE. — Jeune femme, portant 


/ gieux, reflétant, à un certain degré, la l'enfant sur son dos. Musée de l'Ermitage. 
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mentalité du temps de la 
Contreréforme. La Des- 
cente de Croix de l’Ermi- 
tage n’en diffère pas par 
son esprit. (Cat. N 1). Mais 
l Annonciation les surpasse 
tous par l’expression auda- 
cieuse, presque caricaturale, 
des personnages, par la 
grossièreté des formes, qui 
ont perdu la grace si pro- 
pre aux œuvres du maitre. 
Le dessin est-il vraiment de 
Bellange ou de son cercle? 
C’est une question a débattre. 

On trouve au Musée 
des Beaux-Arts de Lénin- 
grad une Annonciation, un 
peu agrandie, mais tout a 
fait identique, a premiére 
vue, au dessin de lErmi- 
tage, (fig. 6, Cat. N 2). En- 
suite, la comparaison faite, 
on s’apercoit que les figures 
du second dessin sont moins 
robustes, qu'elles sont iso- 
lées l’une de l’autre, que le 

FIG. 3. — J. BELLANGE. — Femme assise de profil A droite. visage de la Vierge à la 
Musée de l’Ermitage. : et 
grimace maniéré et désa- 
gréable s’est visiblement adouci. De nombreux détails de moindre importance seraient 
encore à indiquer. 

Notons la grande sûreté de main; point de tatonnements, ni de repentirs, comme 
si les deux dessins aient été faits d’un seul trait. Ce n’est guère l'œuvre d’un copiste 
ou d’un imitateur, puisque les deux variantes du sujet diffèrent. Et malgré les objec- 
tions possibles contre l'attribution à Bellange de ces deux compositions, son art est 
ici si personnel, que je voudrais plutôt affirmer que nier leur authenticité. Peut-être 
annoncent-elles l’idée initiale de l’Annonciation, gravée plus tard et signée de la main 
du maitre. | ‘Es 

Dans son livre précieux sur Le Dessin francais, Pierre Lavallé* a exprimé le 
regret «qu'on ne connaisse dans les dessins de Bellange aucune de ces pittoresques 
figures de gueux que l’on rencontre dans ses gravures ». Mais les images des types 
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FIG. 4. — J. BELLANGE. — Femme debout, 
en draperie trainante. Musée de l’Ermitage. 


a 


_nages. 


du peuple existent dans les dessins. Ce 
sont les figures expressives d’un gueux à 
la béquille, d’un réalisme vigoureux, d’un 
jeune militaire à l'épée (Musée de l’'Ermi- 
tage, Cat. NN10, 11), de l’aide-cuisimer 
tenant un cog (Bibliothèque Nationale), 
d'un mendiant (Musée de Besançon). 
Avec quelle vérité d'observation nous est 
présenté encore ce Joueur de tambour de 
l'Ermitage, battant, avec entrain, de deux 
baguettes son instrument (fig. 7, Cat. 
Nir). 

Le tambour a une telle parenté avec 
l'aide-cuisinier qu’on dirait que le même 
modèle amer pour “les -detpérSon- 


Les traits de la plume aux contours 
fortement appuyés, la façon discrète de 
traiter les ombres dans les dessins du 
Tambour et du Mendiant à la béquille 
reflètent les tendances du peintre a simpli- 
fier sa technique. Dans l’évolution de l’art 
de Bellange vers le réalisme, ces deux 
figures de genre, au graphisme nouveau, 
peuvent être rapportées à la dernière 
période de l’activité artistique du maitre. 


Re 


INVENTAIRE 


Les dessins de Bellange proviennent a (lex- 
ception du N. 6) de la collection J.-J. Betzky, 
président de l’Académie des Beaux-Arts de 
Pétersbourg depuis l’année 1763. 


Pendant son long séjour à l'étranger, 
J. Betzky a eu la chance de former une riche 
collection de dessins des maitres anciens. Le 


xvr® siècle y dominait. Ces dessins achetés 


par Catherine II pour l’Académie des Beaux- 
Arts, restèrent à ses dépôts sans être étudiés 
jusqu’à 1924, lorsqu'ils furent transmis à l’Er- 
mitage. Tous ces dessins portent la marque 
de la collection Betzky (F. Lucr, Les Marques 
de collections de dessins et d’estampes. Supplé- 
ment. La Haye, 1956. N. 2878 a). 


Voir T. KamensKaya. Les dessins de Jac- 
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ques Bellange au Musée de l’Ermitage. 
Gazette des Beaux-Arts. 1929, août, p. 
72-78. 


1. La Descente de Croix. Au centre, en 
pleine lumière, le corps du Christ, 
soutenu par la Vierge douloureuse ; 
autour, des groupes de spectateurs; au 
fond s'élève une échelle avec une fi- 
gure qui en descend. D'un maniéris- 
me bien prononcé. 

Plume, lavis de bistre et d'encre de Chi- 
ne; des taches brunes à l’huile ; l’angle 
gauche d'en haut a été restauré par 
un carré de papier gris. — H. : 0.39; 
L. : 0,28. — Inv. 16012 

Coll.': Betzky (LL. 2878a); Académie 
des Beaux-Arts. 

Entré au Musée de l’Ermitage en 1924. 
Bibl.: Gazette des Beaux-Arts, 1929, 
fpe7o. he dope 95. 

La figure du Christ, descendu de la 
croix dans une attitude analogue est à no- 
ter dans un dessin à la plume, exposé 
à Berne en 1959 (Das 17. Jahrhundert 
in der franzosischen Malerei; Kunstmu- 
seum. Berne, Februar-Marz, 1959. N. 
99 bis). 


2. L’ Annonciation. La Vierge à genoux, 
près de son prie-dieu, baisse les yeux 
à l'apparition de l'ange. Les figures 
monumentales dans leurs expressions 
et leurs gestes bizarres sont d’un ma- 
niérisme outré. 

Plume, légèrement rehaussée de san- 
ne RL W556 I> O21--=— av. 
15790. Même provenance. 

Un autre dessin de l’Annonciation, dont la 
composition est identique à celle de l’Ermi- 
tage, se trouve au Musée de l’Académie des 
Beaux-Arts de Leningrad. 


Voir pp. 98,99. 


3. Jeune Femme, tenant un enfant dressé dans 
ses bras. Vue presque de dos, un fichu sur 
sa tête; l’enfant aux traits maniéristes s’ef- 
force de tirer les cheveux de sa mère. 

Crayon noir, rehaussé de sanguine; le fond 
semble avoir été estampé plus tard aux 
crayons, de cotileurs. H. : 0,30; L. : 0,165. 
— Inv. 15793. Même provenance. = 


FIG. 5. — J. BELLANGE. — L’Annonciation. 
Musée de l’Ermitage. 


Gazette des Beaux-Arts, 1929. p. 75, fig. 2. 
Voir p. 96. 


Exposition de l'art français xr1-xx° siècles. 
Moscou, 1956, Catalogue, p. 83. 


4. Jeune Femme avec deux enfants. Vue pres- 
que de dos; la taille élancée, les vêtements 
gonflés comme en ballon; tient un bébé dans 
ses bras; l’ainé marche à côté d’elle. 


- 


Au crayon légérement effacé; faible rehaut de 
sanguine. H+. 03 20185) =e 
15795. Même provenance. 

Gazette des Beaux-Arts, 1929, p. 75. Voir 
pao 
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5. Jeune Femme, portant un enfant sur son 
dos. Debout, se dirigeant à droite, envelop- 
pée de larges draperies; se retourne en sou- 
riant à l'enfant sur son dos. 

Au crayon, le visage retouché par la sanguine. 
DEAR 2:01, C0 102 Inv. 15799. 
Noire ps7. 


Voir le numéro suivant. 


Sa. Jeune Femme avec deux enfants. La mère 
en robe de féte, s’avance vers le spectateur ; 
le cadet est à son épaule. l’aîné la suit, la 
tenant par la main. 

Plume aux traits menus et lavis d’un bleu 
débat Fe 2 0j32; 1..: 0,19. — Inv. 15799a. 
Méme provenance. 

Gazette des Beaux-Arts, 1929, p. 75, fig. 3, 

comme « Charité ». Voir p. 97. 


FIG. 6. — J. BELLANGE. — L’Annonciation. 
Musée de l’Académie des Beaux-Arts 
a Leningrad. 


F.-G. Pariser. Figures féminines de Jacques 
dewBellange. B.S.H.AGF, 1951, p. 76. 
Musée de I’Ermitage. Exposition de l’art fran- 
çais. XII-xx® siècles. Catalogue, Moscou, 
1260 p.83, Voir pyro: 
Au revers du dessin précédent. 


6. Jeune Femme nue, vue de dos. Debout, 

portant sur sa tête un énorme panier, rempli 
de fleurs ; elle le soutient de la main gauche, 

la droite est posée sur la hanche; une dra- 
perie flottante à côté delle. 

Sur papier brunâtre. Plume aux contours cou- 
lants et lavis d’un bleu délicat. H. : 0.39; 
L. : 0,215. — Inv. 42233. 

Transmis du Musée Russe en 1929. 

T. KamensKaya. Dessins inconnus de C. Vi- 
gnon et J. Bellange. Bulletin (Soobstchenia) 
du Musée de l’Ermitage, 1957, x11, repr. 
p. 36. Voir p. 4. 

La figure du dessin a été utilisée par Bel- 
lange pour la figure du guerrier en costume 
antiquisant, debout, au premier plan du Porte- 
ment de la Croix. (R. D., V, N. 7). 


7. Femme debout, de face. Vétue d’une longue 
draperie trainante, tombant en plis verticaux. 

manemine El. 0,26; LO, bys Inv. 15796. 

Coll. Betzky (1. : 2878a); Académie des 
Beaux-Arts. 

Entré au Musée de |’Ermitage en 1924. Gazette 
des Beaux-Arts, 1929, pp. 76, 78. Voir p. 98. 


8. Femme assise, demi nue. Se penchant vers la 
droite, courbée, le nez touchant ses longs 
doigts nerveux; d’un style extrémement ma- 
niériste. 

Plume. H. : 0,20; L. : 0,155. — Inv. 16124. 
Même provenance. Gazette des Beaux-Arts, 
1929, p. 76. Voir p. 98. 


9. Figure d’Invention. Jeune femme debout, de 
face, en draperie longue et transparente, lève 
les mains au-dessus de la tête d’un geste 
bizarre. 

Plume. H. : 0,28; L. : 0,14. — Inv. 15791. 
Même provenance. Gazette des Beaux-Arts, 
1929, p. 76, fig. 4. Voir p. 98. 

Exposition de l’art français x1I-xx° siècles. Ca- 
talogue. Moscou, 1956, p. 83. 


10. Jeune Homme à l'épée. Debout, de face, en 
costume de guerre; l'épée à sa hanche droite ; 
s'appuie de sa main gauche sur une canne. 


Plume. H. : 0,315; L. : 0.19. — Inv. 15794. 
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Méme provenance. Gazette des Beaux-Arts, 

1929 p27 6 Rigo 

La manière de traiter les jambes musclées se 
détachant en relief sur un fond noir est sem- 
blable à celle du dessin de Saint-Roch (Flo- 
rence, Offices), publié par M. F.-G. Pariset 

dans B.S.H.A.F., en 1956, repr. p. 106. 

11. Mendiant à la béquille. Se dirige a gauche, 
s'appuyant sur une béquille et un bâton; un 
chapeau à larges bords dans sa main droite, 
tendue pour demander l’aumône. Expression 
du visage douloureuse. 

Plume. H. : 0,34; L. : 0,215. — Inv. 15798. 
Même provenance. Gazette des Beaux-Arts, 
1929, p. 76, fig. 6. Voir p. 100. 

12. Joueur du tambour. Debout, de face. coiffé 
d’une toque à plume; bat de deux baguettes 
le tambour, suspendu à sa hanche. 

Plume. Dessin découpé. H. : 0,28; L. : 0,185. 
Inv. 15800. Même provenance. Gazette des 
Beaux-Arts, 1929, p. 76. Voir p. 100. 


DESSINS ATTRIBUES A BELLANGE 


1. L’Amour, quittant Psyché, plume et lavis 
bleu. (Cité dans la Gazette des Beaux-Arts, 
1929, p. 76, comme Bellange). 2. Deux enfants, 
dont l'un s'efforce de relever l'autre, plume et 
lavis bleu. 3. Archer Indien en train de lancer 
une flèche, plume. 

Ce dernier dessin a une parenté évidente 
dans le caractère un peu dur de la figure aux 
muscles tendus, ainsi qu'aux procédés menus 
de la plume, avec le guerrier du dessin de 
Stockholm Couple à cheval, publié par Bengt 


Dahlback (ESA AP, 1959, p- 78, fig. 3). FIG. 7. — J. BELLANGE. — Tambour. 
Peut-être, pourrait-on attribuer le dessin à Musée de l'Ermitage. 
Cy Deruet. 


SUMMARY: Unpublished drawings by Jacques de Bellange at the Musée de l'Ermitage. 


The art of Jacques de Bellange continues to attract the attention of art historians. Mme Kamenskaya 
publishes here for the first time the drawings of the aritst belonging to the collections of the Musée de l’Ermi- 
tage. With the help of these works she studies the evolution of his style, in which she distinguishes several 
periods: the elegant grace and mannerism of women portrayed with children, the bold, almost caricatural 
expression of the Annunciation, a tendency towards realism with the Begger with crutches or the Drummer. At 
the same time as the style, the graphic processes vary, the pen replacing the pencil; but these fine drawings 
continue always to be characterized by a great sureness of hand, free from fumbling and without retouches. 

The drawings of Bellange in the Musée de l'Ermitage, come from the collection of Count Betzky, 


formed in the XVIII-th century (F. Lugt, N 28784) and transfered to the Hermitage from the funds of the 
Academy of Arts in 1924. 


NOTES 
eae KAMENSKAYA, Les Dessins de Jacques Bellange 3. F.-G. PARISET, op. cit., p. 34. 
au Musée de l'Ermitage, Gazette des Beaux-Arts, 1929, 4. T. KAMENSKaAvA, Les Dessins inconnus de Claude 


août, p. 72. ear Vignon et Jacques Bellange, Bulletin de V’Ermitage 
2. F.-G. Pariser, Figures féminines de Jacques de (Soobstchenia), XII, 1957, p. 35, repr. p. 36. 


Bellange, B. S. H. A., F., 1951, p. 27. 5. P. LavaLré, Le Dessin français, Paris, 1948. 


UNE PEINTURE HISTORIQUE 
DU XVII SIECLE 


MONSEIGNEUR COLBERT DE VILLACERE, 
ARCHEVÊQUE DE TOULOUSE 


RECEVANT LA VISITE DES CAPITOULS 


PAR JACQUES WILHEEM 


AUTEUR du tableau qui fait l’objet de cette étude reste à découvrir '. Cepen- 
dant l'intérêt iconographique de l’œuvre apparaît assez grand pour en justi- 
fier la publication. Sa photographie, exécutée jadis par la Maison Braun, avait 
attiré mon attention, et la légende : Van der Mruten : La Famille Colbert, m'avait 
beaucoup surpris. Cette peinture est actuellement exposée a Aspley House, demeure 
londonienne du duc de Wellington, qui, donnée par lui à la nation anglaise, avec ses 
collections, forme désormais le Musée Wellington. Le titre donné a cette œuvre * a 
évidemment été suggéré par la présence des armes des Colbert sous la forme d'un 
bas-relief, décorant une fontaine placée à l'extrémité gauche de la composition. Mais 
lécu y est-surmonté d’une croix et d’un chapeau archiépiscopaux. Un prélat, en 
effet, appuyé sur un luxueux coussin posé sur la balustrade d’une terrasse, est entouré 
de prétres et de gentilshommes, et c’est certainement a sa présence que se rapportent 
ces armoiries. Huit cavaliers, précédés de deux trompettes a cheval, caracolent au 
premier plan, tous vétus de robes, ou simarres, mi-parties rouge et noir, doublées de 
soie blanche, et garnies sur les épaules de trois bandes d’hermine séparées par des 
galons d'or, robes largement ouvertes sur leurs habits civils. Ce sont, de toute évi- 
dence, les huit capitouls de Toulouse portant leur «livrée » caractéristique * et pré- 
cédés des trompettes de la ville. Aucune autre magistrature municipale ne possédait 
alors, à ma connaissance, semblable livrée. M. Robert Mesuret, spécialiste de l’icono- 
graphie des capitouls, et qui, sur la description que je lui avais faite de l’œuvre, dou- 
tait qu'il pat s'agir de ces derniers parce que lon ne connaissait jusqu'alors aucune 
représentation de ceux-ci à cheval, n’a pas hésité, au vu de la photographie que je lui 
ai adressée, à y reconnaître ces dignes magistrats. 
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Le style de l'œuvre permettant de la dater de l'extrême fin du Xvi" siècle, l’ar- 
chevêque est donc Jean-Baptiste-Michel Colbert de Villacerf, fils de Jean-Baptiste 
Colbert de Villacerf et de Claude Le Tellier (sœur du chancelier), et frère d’ Edouard 
Colbert, marquis de Villacerf, surintendant des Bâtiments du roi. La comparaison 
des traits du personnage représenté et de ceux de l'archevêque de Toulouse d’après 
un portrait disparu de Largillière, connu par la gravure d’Edelinck, datée de 1693, 
ne laisse aucun doute sur l'identité du modèle. Ce point est important, car la famille 
Colbert comptait, à la même époque, un autre archevêque et un évêque du même 
nom. 

Né en 1639, Jean-Baptiste-Michel Colbert, évêque de Montauban depuis 1674, 
fut nommé archevêque de Toulouse le 15 août 1687, mais ne put recevoir ses bulles 
qu’ «après avoir renoncé expressément aux quatre articles de la déclaration de 
1682,... et ne fut agréé par Innocent XII que le 5 octobre 1693 > *. 

Le livre X des Annales de Toulouse nous apprend également que les capitouls 
écrivirent en 1687 à l’évêque de Montauban, qui était pour lors à Paris, pour le 
complimenter sur « sa promotion à l’archevesché de cette ville (Toulouse) ». Le nou- 
vel archevêque répond à leur lettre, le 20 septembre 1687. D'ailleurs il vient alors a 
Nimes, puisque deux capitouls et quatre anciens lui seront délégués dans cette ville. 

Les députés aux Etats de Languedoc, qui se tiennent alors a Montpellier, écri- 
vent aux capitouls que le nouvel archevéque doit arriver après l’Assemblée. Aussi- 
tot, les capitouls convoquent le conseil « où l’on fixe les honneurs à lui rendre, comme 
à ses prédécesseurs ». Averti, l'archevêque répond qu’ « il se contente de cette délibé- 
ration et ne veut rien de plus. Il arrive incognito, mais le lendemain il reçoit le salut 
de tous les capitouls ». Est-ce cette cérémonie qu'illustre notre peinture? 

En 1688, les Annales indiquent que les capitouls font « les visites accoutumées 
au premier président et à l’archevéque; l’archevêque, en l’absence du premier pré- 
sident, ne veut point recevoir la premiére visite, et dit qu’il fera régler le cérémo- 
nial par le roi ». 

Il est à remarquer que le tableau qui fait l’objet de cette étude représente bien 
une visite des capitouls à l’archevéque, et non son entrée solennelle dans la ville, 
entrée qui fut peut-être repoussée jusqu'à l'agrément du Pape, en 1693. 

Quant au lieu où se situe la scène, ce ne peut être le palais de l’archevêché, dont 
les jardins n’offraient pas une telle étendue, mais j'avais été un moment tenté d’y 
reconnaitre le chateau de Balma, demeure campagnarde des archevéques de Toulouse ’®. 
A cette époque, cependant, c’était encore un batiment de la Renaissance, dont les ter- 
rasses dominaient de vastes parterres. C’est justement Mgr Colbert de Villacerf qui 
le fera réédifier à partir de 1694, et l’un de ses successeurs, en 1766, jettera bas cette 
nouvelle construction. Il n’existe aucun document iconographique montrant le chateau 
avant la reconstruction. Mais il est fort probable qu'il s'agit ici d’une représentation 
fantaisiste, car on ne voit pas où la visite des capitouls aurait pu avoir lieu, sinon a 
Balma, distant seulement d’une demi-lieue de la ville. 
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FIG. 1. — Monseigneur Jean-Baptiste-Michel Colbert ds Villacerf, archevêque de Toulouse, 
recevant la visite des capitouls. Londres, Musée Wellington, Aspley House. 
Toile dite autrefois : La famille Colbert, par Van der Meulen. 


Pour préciser la date de la peinture, il faudrait pouvoir mettre des noms sur les 
visages des capitouls ou au moins sur celui de leur chef. Une comparaison avec les 
feuillets peints chaque année dans les Annales ou avec les grands tableaux comman- 
dés pour les salles et galeries du Capitole et où figuraient également les huit capitouls, 
rendrait cette identification aisée. Hélas, les feuillets des années 1671 à 1691 ont été 
détruits sous la Révolution, et les tableaux des mêmes années ont également dis- 
paru. Seule l'étude des portraits individuels remis en don à chaque capitoul et dont 
certains subsistent chez leurs descendants, permettrait de reconnaître les person- 
nages de la peinture du Musée Wellington, certainement représentés «au vif ». 

Il ne peut s'agir, en tout cas, d’une commande officielle du Capitoulat, dont 
aucun document ne fait mention. Ces magistrats, d’ailleurs, n'étaient jamais figurés 
à cheval. Bien plus probablement, l'œuvre fut peinte à la demande de l’archevêque 
Colbert, désireux de garder le souvenir d’un événement marquant de sa carrière. 

M. Gaston Brière, à qui je communiquais mes recherches, a bien voulu me 
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signaler le passage, à l’une des ventes du comte de Saint-Morys, faite à Paris en 
1818, à partir du 26 janvier, sous le n° 32 du catalogue, d’une toile de 0,90 X 1,20, 
« Attribuée à Van der MEULEN » et ainsi décrite : « Louis XIV, accompagné des 
officiers de sa suite passe devant un palais épiscopal et reçoit les hommages du clergé 
placé sur une terrasse. » La fantaisie de la description n'empêche point d’y recon- 
naître notre tableau, d'autant plus certainement qu’il est attribué à Van der Meulen 
dans le catalogue de la collection d’Aspley House. Sans doute fut-il acquis à la vente 
Saint-Morys par le premier duc de Wellington. Le tableau d’Aspley House mesure 
0,94 X 1,32, mais ces quelques centimètres supplémentaires ne s’opposent pas à notre 
identification, les dimensions des tableaux étant souvent prises de façon approxima- 
tive, et dans la vue du cadre, lors de leur passage dans les ventes du début du 
x siecle: 

L'attribution à Van der Meulen ne me paraît pas pouvoir être maintenue. Ce 
n'est pas là, dans les personnages, ni surtout dans les arbres peints à la manière 
d’une toile de fond de théâtre, son style. Mais la peinture est de belle qualité, les 
attitudes des cavaliers sont aisées, les visages très vivants et suffisamment carac- 
térisés. 

M. Robert Mesuret est d'accord avec moi pour constater qu'aux alentours de 
1688, aucun des peintres du Capitoulat, fort médiocres alors, un Antoine Lébré ou un 
Jean IT Michel n’est capable d’avoir imaginé et exécuté cette composition. 

Les visages rappellent d’assez près ceux des portraits de Rigaud, et il serait 
tentant d'imaginer que cette toile est le fruit d’une collaboration entre cet artiste et, 
pour les chevaux et le paysage, Joseph Parrocel, qui travaille souvent avec lui à cette 
époque. Rigaud est de Perpignan. Il arrive à Paris en 1680, mais on constate, avec 
son biographe... « qu’il a peint presque tous les personnages officiels du Roussillon... 
et par extension, beaucoup de personnages habitant. à Montpellier, Nimes, Nar- 
bonne et dans tout le Bas-Languedoc ». Il est aussi peintre de prélats. En 1685, il 
peint l’archevèque d'Albi, en 1690, les évêques de Tournai, de Carcassonne, de Nimes. 
Le portrait de Colbert de Croissy, évêque de Montpellier, a un fond peint par Joseph 
Parrocel comme, en 1703, le portrait du duc de Bourgogne. 

Sans s'attacher davantage à une hypothèse que la qualité de l’œuvre rend peu 
solide, il faut remarquer qu’elle conduit à une autre, plus vraisemblable. Le nom des 
Ranc, en effet, peut être mis en avant. Rigaud avait été, dit-on, élève du père, Antoine 
Ranc, et fut sûrement le maitre de son fils, Jean Ranc. On voit, en 1604, Rigaud 
exécuter une copie de son portrait-du roi, « pour Monsieur Ranc père». On ne 
connait malheureusement guère d'œuvres de ce dernier, dont les sujets puissent être 
comparés à celui de notre toile. Mais Antoine Ranc, installé à Montpellier, est peintre 
officiel des consuls de cette ville. Tl reçoit aussi des commandes de villes voisines et 
selon Ponsonhaille, son biographe, celle, en 1721 °, d’un grand tableau représentant 
les consuls de Narbonne recevant leur archevêque lors de son entrée solennelle dans 
la ville. I] est payé 400 livres pour cet ouvrage. Antoine Ranc a été le peintre atti- 
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tré de Joachim Colbert de Croissy, évêque de Montpellier à partir de 1697. II exé- 
cutera pour lui, de 1701 à 1710, dix peintures religieuses. Si les éléments de compa- 
raison stylistiques nous font défaut, il convient de noter qu’il y a la un auteur pos- 
sible et que, s’il était démontré que la peinture du Musée W ellington fut son œuvre, 
elle ferait fort bien comprendre qu'il ait pu, ce qui n’est qu’une tradition, être le 
maitre de Rigaud. | 

On peut également, et avec plus de vraisemblance, avancer le nom de son fils, 
Jean Ranc. Né en 1674, élève à l’Académie royale en 1697, sous Rigaud, dont il 
épousera la nièce en 1715, il nous est d’abord connu par ses deux portraits de Ver- 
dier et de Plattemontagne, peints en 1703 pour sa réception à l’Académie. Son por- 
trait de Lamoignon de Basville, au Musée de Montpellier, est fort apparenté comme 
style à ceux de nos capitouls, et Jean Ranc n’a quitté la France pour l'Espagne 
qu'en 1724. Une comparaison directe entre ses œuvres nombreuses encore en Espagne, 
mais surtout entre celles qu’il peignit en France, et le tableau d’Aspley House serait 
peut-être décisive. 

JE 


Summary : À historical painting of the seventeenth century: Mgr Colbert de Villacerf, Archbi- 
shop of Toulouse recewing the visit of the Capitouls (title given to municipal magistrates 
in Toulouse). 


A painting belonging to the collections of the Wellington Museum, Aspley 
liouse, London, is thus Catalogued : “Van der Meulen; the Colbert family”. 


It would, however, be surprising it the eight people portrayed on horseback on 
this painting, who are all wearing the same livery, were members of the same 
family. The painting in reality portrays the solemn visit paid to Monsignor 
Colbert de Villacerf, appointed archbishop of ‘Toulouse in 1687, by the eight 
capitouls of this town heralded by two trumpeters, also on horseback. The pre- 
sence of the coats of arms of the House of Colbert, surmonted by a bishop’s 
mitre, and the red robes of the horsemen, with their shoulder-straps of gold 
cloth trimmed with three strips of ermine, leave no doubt as to their identity. 
The attribution to Van der Meulen can no longer be accepted. One might be 
tempted to attribute it to one of the Rancs, either the father or the son, who were 
working in Languedoc at this time. The former is thought to be the teacher de 
Rigaud, who himself had as a pupil Ranc, the son. 
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NOTES 


1. Cette peinture (avec une autre scéne historique du 
règne de Louis XIV) a fait l’objet d'une communica- 
tion à la Société de l'Histoire de l'Art français, le 
3 mai 1958. Faute de place, le texte n’en peut étre 
publié dans le Bulletin de cette Société. Je remercie 
vivement la direction de la Gazette des Beaux-Arts de 
vouloir bien l’accueillir dans ce numéro. 


2. Ce tableau est catalogué et reproduit dans l'ou- 
vrage de: Evelyn WELLINGTON, A descriptive and 
historical catalogue of the collection of pictures and 
sculptures at Aspley House, 2 Vol. 1901 (Tome 1, 
Cat. n° 51, reprod. sous le titre : VAN DER MEuLEN, 
The Colbert Family). La même attribution et le même 
titre sont conservés dans le récent : Guide of the 
Wellington Museum, Aspley House, par Ch. Grass- 
SMITH and H. V.T. PErcrvar, 1957, sous le n° 1497. 


L'identification proposée en 1894 par le directeur des 
Musées nationaux de Paris, identification reproduite 
dans le catalogue de 1901, selon laquelle les huit cava- 
liers seraient «des membres de la famille, les cing 
autres fils de Colbert, ses deux fréres et son neveu », 
et l'hypothèse, également reproduite dans le même cata- 
logue, due au Right Hon. John Wilson Croker, qui, 
en 1835, écrit : “Vou ‘will see that all your figures are 
dressed nearly alike, and I find that five or six of the 
Colberts were Grand Treasures of the order of the 
Saint Esprit, between 1680 and 1701”, ne sont évidem- 
ment pas soutenables, puisque les personnages portent 


une «livrée », mais que les costumes des chevaliers du 
Saint-Esprit n’ont aucun rapport avec ceux-ci. 


3. CAYRÉ, Histoire des évêques et archevêques de 
Toulouse, Toulouse, 1873. Il est à remarquer qu’étant 
à cheval, ils n’ont revêtu que leur robe de dessus ou 
simarre, qui comporte les épaulières d’hermine et d’or, 
mais non leur robe de dessous, alors qu’ils portent tou- 
jours les deux robes superposées dans les miniatures 
des Annales, la robe de dessous comportant de larges 
manches rouges bordées de velours noir qui dépassent 
la simarre. 


4. Annales de la Ville de Toulouse, Livre X, Archi- 


ves municipales de Toulouse. 


5. Raymond CoRRazz, « La Baronnie et le Chateau 
archiépiscopal de Balma », dans Revue de l'Histoire de 
Toulouse, T. X, n° 1, janvier 1926. 


6. Ponsonhaïlle se trompe; Antoine Ranc étant mort 
en 1716, c’est probablement d’un de ses fils, Guillaume 
(1684-1742) ou Jean (1674-1735) qu'il s’agit. 


7. Un tel thème n’est pas unique. L’évéché d’Or- 
léans conserve une très grande toile commandée en 
1745 à Natoire par Mgr de Pâris et représentant la 
réception solennelle de ce prélat par les échevins, à 
l'entrée de la ville. Le tableau fut placé au château de 
Meung-sur-Loire, maison de campagne des évêques 
d'Orléans. L’esquisse peinte en est exposée au Musée 
d'Orléans. 


THE ORIGINS 
OF À BOUCHER THEME 


BY F. HAMIETON HAZLEHURST 


HE great majority of works by Francois Boucher are devoted to amorous 
subjects, both mythological and contemporary. These, in turn, generally 
divide themselves into two categories: scenes dealing with young, dainty, 

beguiling female nudes, often accompanied by cupids, disporting themselves in the 
water or along a river bank, or pastoral scenes in which handsome young members 
of the aristocracy, dressed often in the garb of shepherd or shepherdess, playfully 
frolic about in a sylvan wood or frosty landscape. Ultimately, both types may be 
said to stem from subjects by Rubens. In the case of the latter division, however, 
a more immediate precursor than Rubens may be found. It is to this pastoral aspect 
of Boucher’s œuvre that this article is devoted. 

While the feeling conveyed by Rubens’ scenes of amorous pastoral love is one 
of great boisterousness and flailing activity, usually conceived on a highly physical 
plane, Boucher’s scenes, on the other hand, are not so earthy and robust. Instead, 
the theme of love is generally handled with a high degree of delicacy and restraint. 
There is, at times, an almost simpering sweetness in the relationship of his doll-like 
figures. Boucher’s world is, above all, one of manners, manners of an artificial 
society and of a world of captivating make-believe. 

In the works of Antoine Watteau, especially those dealing with the theme of 
pastoral love, we find a similar style and content *. Boucher undoubtedly had known 
many of Watteau’s paintings, either directly or from engravings of the painter’s works 
largely executed through the commissions of Watteau’s friend, Jean de Julienne. 
Indeed, the major part of Watteau’s paintings and many of his drawings were 
engraved or etched in the 1720’s, in other words, in the vital formative years of 
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FIG. 1. — WATTEAU., — Le Meunier galant, drawing. Paris, Musée Jacquemart-André. Phot. Bulloz. 


Francois Boucher’s style. It was a most significant moment for the future develop- 
ment of Boucher’s style, when he was asked by Jean de Julienne at the age of eight- 
een to engrave some 125 of Watteau’s works. 

If we compare a drawing by Watteau entitled, Le Meunier galant, engraved 
by François Boucher * (fig. 1), with any number of Boucher pastoral scenes (fig. 2), 
a marked similarity may be noted not only in the choice of subject matter, but also 
in the figure types and the general mood of delicate. somewhat artificial intimacy. 
The costumes, too, are those often used by Boucher and the compositional device, 
in this case, a diagonal formed by the figures which is reemphasized in the back- 
ground by two trees, is repeatedly found as the focusing element in the pastoral 
scenes of Boucher *. = 

The telling influence of Watteau on Boucher’s pastoral genres can be seen, in 
certain instances, as very specific borrowings from the older master’s works. This 
is evident in several of the paintings comprising the well-known Boucher series 
entitled The Four Seasons, now in the Frick Collection, New York‘. Although 
these pictures, designed for Mme de Pompadour, were executed in 1755, that is, 
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many years after Boucher had reduced the pastoral love scene to more or less of a 
formula whose ingredients, as has already been pointed out, lie somewhere in the 
ceuvre of Watteau, two of The Four Seasons paintings, at least, will be seen to 
depend directly on works by Watteau. 

The theme of The Four Seasons had been treated on more than one occasion 
by Watteau, but of particular interest is one series of paintings engraved by Boucher 
himself at the request of Julienne. In the four scenes, Watteau has chosen to render 
the themes as scenes of pastoral love which are in spirit very close indeed to three 
of the Frick series by Boucher *. Again, it is not only in the idyllic forest settings 
that the works are analogous, but also in the prettified young figure types, their post- 
ures and costumes, etc. Compare, first of all, the two Winter scenes by Watteau 
and Boucher (fig. 3 and 4). There are distinct modifications in Boucher’s version, 
but the figure types, and especially, the posture and low-cut, fur-trimmed dress of 


FIG. 2.—Boucuer. Le Printemps. New York, The Frick Collection. 
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FIG. 3.—wattrau.-—L’Hiver, 
engraving by Boucher. 


the lady, her hands bemuffed, and the 
stance. and . garb’ cols hememescontmeare 
strikingly similar. In both, there is a 
building in the background along with an 
accompanying tree, and in the foreground, 
a prominent repoussoir element—in the 
Watteau version it is a stump, whereas in 
the Frick painting it appears to be part of 
a fence. The mirror-reversed position of 
the figures can be explained by the fact 
that Watteau’s painting was preserved in 
the engraving. The sled is, it is true, 
quite different, but one similar to the type 
depicted in Boucher’s picture may well 
have been common among the aristocratic 
circles of the period. In fact, this type 
of sled is certainly not wholly of Boucher’s 
invention, for a similar sled, horsedrawn 
in this instance, was executed by Watteau 
in another painting entitled inter ° 
(hess). “Despite the fact that “Boucher 
shows little inventiveness in the handling 
of this particular subject, it should be 
pointed out that his depiction of Winter, 
in the final analysis, is strikingly effective. 
Boucher’s genius lies in his consummate 
sense of the proper relatedness of details 
to figures, of figures to setting and of 
setting to frame‘. And his suave technical 
virtuosity invariably produces an over-all 
sense of freshness in all the parts of his 
greater works; this fraicheur is not in the 
least in jeopardy because of any sidewise 
glance at the works of others. 


An even closer borrowing by Boucher 
from Watteau’s interpretations of pastoral 


love scenes may be seen in a es ae by Watteau engraved by the youthful Boucher, 


entitled La déclaration (fig. 6). 


In this instance, Watteau’s original composition is 


taken over almost im toto and used in the Frick version of Autumn * (fig. 7). There 
are certain additions and subtractions but essentially the figure types, the. position 
of the lovers and the focusing device of the tree on the protagonists are nearly identical. 
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FIG. 6.—-WATTEAU.—La Déclaration, drawing. Paris, Collection R. de Billy. 


Less close in derivation but speaking the same artistic language are Boucher’s 
paintings of Spring in the Frick Collection and Watteau’s Bird Nest Thief in the 
National Gallery in Edinburgh (fig. 2 and 8). Again, it is interesting to note that 
this Watteau painting is yet another which Julienne commissioned Boucher to 
engrave. oe 
It seems particularly significant to realize the close connection between these two 
artists. Boucher is perhaps rightly called the greatest decorative artist of the eigh- 
teenth century. Certainly the fluidity of his brush and his sheer mastery of technique 
placed him apart from other less gifted artists of his day. Only his pupil, Fragonard, 
equals him in siphoning off the hedonistic syrup which constituted an innate part 
of eighteenth century French life. But it should be stressed that Boucher was a 
painter very much bound to the whims of this frivolous society; he painted primarily 
what his patrons wanted to see. And it appears that their sight was best satisfied, 
if not sated, by his bumptious, delightfully, ripening nudes or his scenes of artificially 
pastoral love. Of the great quantity of such scenes which he painted few show great 
originality; once the formulas were evolved, it was simply a matter of minor varia- 
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tions on limited themes. This makes it doubly important that the source for these 
themes be recognized. In the case of the pastoral love scenes, it can be said with 
assurance that Boucher both generally and sometimes specifically owes a lasting debt 
to the genius of Watteau. 


FRERE 


RÉSUMÉ : Les Origines d'un thème de Boucher 


Une grande partie des œuvres de François Boucher sont consacrées à des scènes galantes, pastorales, 
dans lesquelles de beaux jeunes gens de l'aristocratie s’ébattent dans des bois ou des paysages givrés. Dans cet 
aspect de l’œuvre de Boucher, il est évident qu'un emprunt assez précis est fait, à la fois par le style et le 
sujet, à certaines œuvres d'Antoine Watteau. Boucher avait connu beaucoup de peintures de Watteau, soit en 
les voyant directement, soit par des gravures exécutées pour la plupart par Jean de Julienne. Ce fut un des 
moments les plus significatifs dans le développement du style de Boucher quand on demanda au peintre, alors 
âgé de dix-huit ans, de graver quelque cent vingt-cinq œuvres de Watteau. 

Cette influence indéniable de Watteau sur les peintures de Boucher, du genre pastoral, est facilement 
visible dans la suite de dessus de portes de Boucher intitulés Les Quatre Saisons, qui se trouvent maintenant 


FIG, 7.—BoUCHER.—L’Automne. New York, The Frick Collection. 
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dans la Collection Frick. Deux scènes, en particulier, sont inspirées directement des peintures de son prédéces- 
seur. En premier lieu, L'Hiver de Boucher peut être comparé à l'interprétation dy même sujet par Watteau ; en 
dépit de certaines modifications dans la première version, les figures types, aussi bien que certains éléments 
dans le premier plan comme dans l'arrière-plan des deux paysages, sont particulièrement semblables. Un 
emprunt encore plus précis, que Boucher ait fait des interprétations de l'amour pastoral de Watteau, peut être 
noté si l’on regarde la gravure d'un dessin de Watteau intitulé La Déclaration; la composition originale de 
Watteau a été reprise à peu près complètement dans {Automne de la Collection Frick. 

Boucher a été nommé, et peut-être à juste titre, le plus grand artiste décorateur du XVIIl° siècle, mais 
dans le grand nombre de ses scènes, assez artificielles, d'amour pastoral, peu sont d’une grande originalité. 
Une fois cette formule développée, elle devint un sujet de variations mineures sur ce thème limité. Cepen- 
dant, il semble extrêmement important que la source de ces thèmes soit reconnue. Et peut-être pouvons-nous 
mieux le comprendre en réalisant que François Boucher doit beaucoup au génie d'Antoine Watteau. 


NOTES 


1. The pastoral love scene was adopted by Watteau repeated in the present frames which enhance the 
from the work of his master, Claude Gillot, with whom feeling of over-all unity. 
he studied ca. 1705-1708. For examples of Gillot’s 
pastorals, see Louis Drier, Les Peintres français du 
Vie steclem tl. Opp pe 172, pln XOX: 


2. Among the works of Watteau which Boucher was 
commissioned to etch was a series of some 105 draw- 
ings, a part of a large series of 350 etchings and 
engravings published in 2 volumes under the title, 
Figures de différents caractères; they appeared in 1726 
and 1728. 


3. In the final analysis, despite the distinct brother- 
hood of spirit prevailing in these works, Boucher 
always seems to miss the more sensitive and lyrical 
quality of Watteau’s scenes and the greater elegance 
of Watteau’s figures, seen especially in the rather 
posturing stance of the young man who recalls the 
same lightness of foot as that seen in the artist’s 
painting of L’Indifférent. 


8. The original drawing is again reversed owing to 
the engraving process. 


4. These four paintings were probably originally 
designed as overdoors. For a detailed description of 
The Four Seasons, their history and bibliography, see 
the catalogue, The Frick Collection, Pittsburg, 1949, 
Volume I, text, pp. 157-162. 


5. Only in Boucher’s rendering of Swimmer is there 
any real divergence in feeling from the Watteau series. 
In this case, Boucher has elected to interpret the theme 
following the formula of his other favorite theme— 
the delicate female nude. Hence, this particular scene 
is leat in regard to the pastoral love scene as 
such. 


6. À sled which is even closer in type to that seen 
in Boucher’s painting is found in a picture of Winter ~ 
by Claude Gunor (L’Hiver représenté par la nation 
du Nord), reproduced by Bernard Porurus, Claude 
Gillot (1673-1722), p. 57, figure 22. Watteau probably 
borrowed the motif from Gillot. | 

7. When the Boucher series of The Four Seasons 
came to the Frick Collection, they were framed with 
simple rectangular mouldings. But since there were 
clear indications that the original canvases were 
designed as ovals and at some later date squared off : 
and painted in, they have been restored to their original FIG. 8.—watTEAu.—Bird Nest Thief, engraving by Boucher, 
format. The pleasing curve of the oval design is after the painting in National Gallery, Edinburgh. 


LA CONSTRUCTION 
ET L'URBANISME À ROME 
AU XVI SIÈCLE 
ET LES “AVVISI'” D'URBINO 


par JEAN DELUMEAU 


E XVI° siècle a été une époque d’essor 
4: urbain et Rome a très largement parti- 

Gipesa Cet essor+, bien quelle ne: fût 
pas la plus grande ville du temps. Vers 1600, 
avec 100.000 habitants elle venait après Paris 
(environ 300.000), Londres (peut-être 200.000). 
Lisbonne (125.000) et, en Italie même, der- 
rière Naples (230.000 avec ses casa), Milan 
(peut-être 200.000), Venise (135.000). Mais, 
pour ne prendre qu'un exemple, Venise, vers 
1500, était déjà une belle cité peuplée de 
100.000 habitants. Au contraire, Rome n'était 
encore qu'une modeste ville, habitée peut-être 
par 30.000 habitants *, sale, chaotique, et dont 
la population s’entassait dans la boucle du 
Tibre, tandis que les deux tiers de l’espace 


enclos par l'enceinte d’Aurélien restaient aban- 
donnés. Les rues étaient tortueuses, étroites, 
encombrées par toutes sortes de balcons, 
d’échoppes et de portiques débordant sur les 
chaussées. De nombreuses tours fortifiées qua- 
drangulaires et couronnées de créneaux s’éle- 
vaient un peu partout dans la ville, y compris 
sur l'arc de Titus. Le Forum était « le champ 
aux vaches ». Les monuments antiques ache- 
vaient de se dégrader. Les aqueducs des 
Empereurs ne fonctionnaient plus et les Ro- 
mains buvaient de l’eau jaunâtre du Tibre 
qu'il fallait laisser reposer pendant cinq ou 
six jours avant de la consommer. 

Or, si nous nous reportons maintenant à la 
fin du siècle, nous constatons un bilan abso- 
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lument impressionnant et d’autant plus remar- 
quable que la ville dut subir, en 1527, un sac 
très destructeur. Ce bilan peut-être schématisé 
ainsi : 


Cinquante-quatre églises au moins ont été 
construites ou entièrement refaites au cours 
du xvi° siècle dont Saint-Pierre, la plus 
grande du monde; 


Soixante palais environ sont nés, dont l’un des 
plus grands du monde, celui du Vatican, 
construit essentiellement au xvr® siècle : 


Vingt villas aristocratiques dans la ville ou la 
campagne proche remontent au XvI° siècle ; 
plusieurs sont d’authentiques palais; 


Des logements nouveaux ont abrité plus de 
50.000 nouveaux habitants de la ville, peut- 
letres memes 70.000 entre 1.500 et 1.600; 


Deux quartiers nouveaux ont vu le jour : l’un 
à côté de l’ancien borgo San Pietro et l’autre 
dans les alentours de la place du Peuple; un 
troisième a été mis en chantier sur les Monts ; 
plus de trente rues neuves ont été percées 
tout-au long du xvi* siècle, celles ouvertes 


DI ROM ATH" 


Fic. 3. — Le pont et le chateau Saint-Ange, gravure italienne 
(1600), dédiée au Capitaine des bombardiers du chateau. 
B.N., Est. Phor. B.N. 
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FIG. 2. — Obélisque relevé par Sixte-Quint devant la basilique 
Ste-Marie-Majeure, gravure, fin xvi® siècle. 
B.N., Est. Phot. B.N. 


au temps de Sixte Quint couvrant, a elles 
seules, plus de 10 kilomètres. La plupart des 
rues ont été dallées ; 


Trois aqueducs antiques ont été remis en état 
entre 1565 et 1612; leur longueur totale 
atteint 108 kilomètres. Dès la fin du xvi° 
siècle Rome recevait par ces aqueducs 
86.319 mètres cubes d’eau potable, auxquels 
s'ajoutèrent, en 1612, les 94.187 mètres 
cubes de l’acqua Paola; 


Depuis la remise en état de l’acqua Vergine 
(1572 jusqu'à la fin du siècle), trente-cinq 
fontaines publiques au moins furent mises 
en service dans la ville. 


Aucune autre ville d'Europe ne pouvait pré- 
senter un tel bilan, à la fin du xvi° siècle. 
Assurément, tout dans cette rénovation et cet 
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- Intérieur du Palais Farnèse, 


B.N., Est. 


embellissement ne fut pas l’œuvre des Papes. 
Mais ceux-ci ont donné l'exemple et entraîné 
l'aristocratie dans une politique de magnifi- 
cence. Cette passion de construire est venue 
du spectacle des ruines antiques et de l’idée 
grandiose que lon se faisait des monuments 
impériaux. Les papes ont voulu faire mieux 
que les empereurs. Mais pourquoi ont-ils 
voulu dépasser les empereurs ou tout au 
moins les égaler? On n’a pas assez souligné 
que c’est pour un motif religieux. La Renais- 
sance a caché à beaucoup d’historiens que les 
Pontifes, malgré leurs défauts personnels et 
des mœurs parfois tout autres qu’exemplaires, 
voulaient travailler pour la gloire de Dieu. 


gravure publiée en 1560 par Antoine Lafréry. 
Phot B.N. 


Ceci est vrai de Jules IT comme de Paul III. 
Quant à Sixte-Quint, il écrivait, en février 
1950 : « Siège inébranlable et trône vénérable 
du Bienheureux Pierre, prince des Apôtres, 
domicile de la religion chrétienne, mère et 
patrie commune de tous les fidéles, hâvre très 
sur pour toutes les nations qui, du monde en- 
tier, confluent vers elle, Rome n’a pas seule- 
ment besoin de la protection divine et de la 
force sacrée et spirituelle, il lui faut aussi la 
beauté que donnent le confort et les ornements 
matériels. C’est pourquoi, depuis le début de 
notre pontificat, nous n'avons cessé d’être 
attentif aux besoins publics et privés des 
citoyens et des habitants de cette ville, et d’ac- 
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croitre dans ses quartiers le nombre des églises 
et des maisons particulières; rénovant le 
vieux, créant du neuf, mais rapportant tout à 
la gloire du Dieu tout-puissant et à l’honneur 
du Saint-Siège, nous avons voulu de toutes nos 
forces conserver à la ville entière sa grandeur 
et sa beauté ». 

Il n'est pas indifférent de souligner à cet 
égard que le grand essor de la Rome moderne 
date moins de la Renaissance elle-même, 
comme on le croit souvent, que de la période 
de la Contre-Réforme. Rome ne se développa 
vraiment qu'après la fin des guerres d'Italie 
(1559), et qu'à partir du moment où le gouver- 
nement pontifical put profiter de l’arrivée en 
Europe de l'argent américain, notamment 
grace aux emprunts que lui consentirent les 
banques génoises. Certaines grandes églises 
qui avaient été commencées au début du 


siècle, restèrent ensuite inachevées jusque vers 
1560, et ne furent terminées que vers la fin du 
siècle : c'est le cas pour la Trinité-des-Monts, 
Saint-Louis-des-Français,  Saint-Marcel al 
Corso, etc... D'autre part, le Gest: et la Chiesa 
Nuova, pour ne prendre que deux exemples 
célèbres, datent seulement de la fin du siècle. 

La même remarque vaut pour l’aménage- 
ment édilitaire de la ville, car le percement de 
nouvelles avenues fut particulièrement intense 
sous Grégoire XIII (1572-1585) et Sixte 
Quint (1585-1590). On voulut notamment fa- 
ciliter aux très nombreux pèlerins des Années 
Saintes (environ 400.000 en 1575 et 550.000 
en 1600) l'accès aux grandes basiliques : d’où 
le tracé majestueux des grandes rues droites 
percées à partir de Sainte-Marie-Majeure. 
Les formules techniques qui servirent ici pour 
la rénovation urbaine remontaient au Xv° sie- 


riG. 5. — Course de taureaux devant le Palais Farnèse, gravure d'après H. Clivers, 
B.N., Est. Phot, B.N, 
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Fic. 6. —- Les jardins du Belvedére, gravure éditée en 1579 chez Claude Duchet (2° tirage, 1602, chez J. Orlandi) 
B.N., Est. Phot. B.N. 


cle et s’inspiraient du De re aedificatoria de 
l'architecte florentin Leone Battista Albert. 
Pour les urbanistes des xv® et xvi° siècles, la 
ville idéale devait obéir au schéma radiocon- 
centrique dont on fit à Palma Nuova une 
application si étonnante. Rome, cité vieille de 
deux mille ans, gênée par ses collines et qui 
manquait de centre puisqu'elle était tiraillée en- 
tre le Palais du Pape (sur le Vatican ou le Qui- 
rinal) et le Capitole (siège de la Municipalité), 
ne pouvait pas être reconstruite de fond en 
comble suivant une géométrie ausi implacable. 
Mais l’on réussit des réalisations partielles du 
plan radioconcentrique autour de la place du 
Peuple et, sur les Monts, autour de Sainte-Ma- 
rie-Majeure. Lorsque la disposition rayonnante 
n’était pas possible, on voulut du moins 
ouvrir des rues rectilignes, aboutissant à une 
perspective monumentale, suivant les concep- 


tions chères à Alberti, à Bramante et, plus tard 
à Dom. Fontana. Comment ne pas évoquer ici 
la Via Felice qui, longue de 2.780 m, joignit, 
à partir de Sixte Quint, la Trinité des Monts a 
Sainte-Croix de Jérusalem? 

De nombreux renseignements relatifs à la 
construction et aux problèmes artistiques 
peuvent être trouvés dans une source d’informa- 
tion qui n’est pas assez connue en France : les 
Avvisi d’Urbino *, chronique manuscrite, tantôt 
hebdomadaire, tantôt bihebdomadaire de Rome 
qui, pour la seule période 1554-1606, com- 
prend 43 volumes de 500 à 800 pages chacun. 
Ils relatent, par exemple, la bagarre au cours 
de laquelle Caravage tua un adversaire dans 
les rues de la ville, en mai 16064, meurtre à la 
suite duquel il dut s’enfuir à Naples. Sur le 
sujet qui nous intéresse ici les Avvisi d’Urbino 
nous font connaître le plan d'urbanisme 
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qu'avait conçu Sixte Quint, le plus grand Pape 
constructeur du xvi° siècle, et qu'il n’eut pas 
le temps de réaliser entièrement. Nous appre- 
nons ainsi que le Pape avait dans ses dossiers 
des projets de rues droites joignant l’obélisque 
de la place Saint-Pierre au pont Saint-Ange, 
le pont Saint-Ange à la colonne Trajane, le 
Quirinal au Latran, etc. Si le Pape avait eu le 
temps de réaliser toutes les rues qu’il projetait 
d'ouvrir, Rome aurait eu dès la fin du 
XVI® siècle, son visage de la fin du xix°. On 
comprend, en tout cas, que Rome ait fait figure, 
dés 1600, de ville-pilote de l’Europe, grace a 
ses rues nouvelles et droites, ses monuments 
majestueux, ses fontaines graçieuses, ses jardins 
déjà nombreux (Quirinal, Villa Mattei sur le 
Coelius, Villa Médicis, etc.). 

Il est vrai que pour embellir la ville, cons- 
truire des palais et ouvrir des rues, il fallut aussi 
beaucoup détruire. Bramante, l'architecte de 
Jules II, fut surnommé par ses contemporains 
« le faiseur de ruines » (ruinante). Michel- 
Ange protesta un jour en présence du Pape 
contre la façon barbare dont les ouvriers de 
Bramante s’y étaient pris pour renverser les 
96 colonnes corinthiennes antiques de la Basi- 
lique constantinienne. En 1540, Paul III révo- 
qua tous les permis de fouilles accordés jusque- 
là à des particuliers, mais ce fut pour en réser- 
ver le monopole aux architectes et entrepre- 
neurs travaillant à l'édification de Saint-Pierre 


et du Palais Farnèse. Le même Pape installa 
sa villa dans les ruines des palais impériaux 
du Palatin. Uu document notarié de 1562 nous 
apprend, d’autre part, que 150 blocs de marbre 
et 29 plaques de porphyre furent portés, sur 
l’ordre de Pie IV, de l’église Saint-Adrien 
au Palais du Vatican. Or l’église Saint-Adrien, 
c'était la Curie où siégeait le Sénat de la Rome 
Impériale. Quant a Dom. Fontana, il félicita 
Sixte Quint d’avoir « fait supprimer les ruines 
qui obstruaient les approches de Sainte-Marie- 
des-Anges », et nous savons par les Avvisi que 
ce Pape, a la fin de sa vie, avait commencé a 
transformer le Colisée en atelier pour le tra- 
vail de la laine. 

Cependant, Papes et artistes admiraient sin- 
cèrement l'Antiquité ; mais ils se croyaient 
autorisés à détruire les vestiges de ce passé 
glorieux puisqu'ils voulaient mieux faire que les 
Anciens. Les contemporains d’ailleurs ne mar- 
chandèrent pas leur admiration pour l’œuvre 
entreprise. Du Bellay pouvait écrire, dans le 
sonnet 27 des Antiquités : 


« Regarde après, comme de jour en jour 
Rome fouillant son antique séjour 

Se rebastit de tant d'œuvres divines. 

Tu jugeras que le doemon romain 
S’éfforce encore d’une fatale main 
Ressusciter ces poudreuses ruines. » 


Tea: 


Summary: Building and Urbanism in Rome in the Sixteenth Century and the “Avvisi” of Urbino. 


The sixteenth century witnessed the resurrection of Rome which, about 1600, numbered 
approximately 100,000 inhabitants as against some thirty thousand at the beginning of the 


sixteenth century. 


During those hundred years, the record of building done by the city was in the highest 
degree impressive: 54 churches built or entirely repaired, 60 palaces, 20 large villas in the 
city or surrounding country, 3 new districts, 70,000 inhabitants housed, over 30 new streets 


made, 108 kilometers of ancient aq 


over 35 fountains put in order. 


ueducts completely overhauled and made fit for use again, 
No other European town in the sixteenth century can 
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present such remarkable achievements. 


the ancient Roman emperors. 


It was particularly for religious reaso 
it should be stressed that the great ri 


It was an attempt on the part of the Popes to outdo 


ns that the Popes wished to beautily their capital and 
se of modern Rome dates less from the Renaissance 


itself than from the Counter-Reformation (from 1559). The Pontifs desired to present a 
city that was noble and grandiose for the benefit of the pilgrims whose numbers were 
constantly on the increase. But they were only able to achieve this end, thanks to the arrival 
of American money in Europe in the second half of the sixteenth century. 


The Avvisi di Roma, the weekly or twice weekly chronicle of the city, provides us with 
useful documents concerning the renovation of Rome in the sixteenth century. 


They also acquint us with the municipal plans that Sixtus the Fifth would have carried 


into effect, had he been spared. 


In their desire to erect new edifices, the Romans of the 


sixteenth century, despite their admiration for Antiquity, destroyed numerous constructions 
dating from ancient times, but they believed they were justified in acting thus, because they 
wished to do better than their ancestors. 


NOTES 


: 1. Pour de plus amples informations sur l’urbanisme 
a Rome au xvi‘ siècle, nous nous permettons de ren- 


voyer à notre récent ouvrage : Jean DELUMEAU, Vie 


économique et sociale de Rome dans la seconde moitié 
du XVI’ siècle, t. I, 1957, chez de Boccard, 1, rue 
Médicis, Paris (6°). ‘ 

2. Elle en avait un peu moins de 55.000 lors du 
recensement de 1526-1527, a la veille du sac. 


3. Signalons, en italien, le livre de J. F. Orpaan, 
Documenti sul Barocco, Rome, 1920, fondé notamment 
sur les Avvisi. La collection des Avvisi d'Urbino est 
conservée au département des manuscrits de la Bi- 
bliothèque Vaticane. 


4. Bibl. Vatic., cod. Urb. lat. 1704, fol. 2798/2804 
31 mai 1606. 
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MarcEL AUBERT, Louis GRODECKI, JEAN LAFOND et 
JEAN VERRIER. — Corpus vitrearum medü aevi, 
France, I; Les Vitraux de Notre-Dame et de la 
Sainte-Chapelle de Paris, Edit. Caisse nationale des 
Monuments historiques et Centre national de la 
Recherche scientifique, Paris, 1959. 


Au titre du Corpus vitrearum medii aevi, publié sous 
la direction du Comité international d'histoire de l’art 
et sous le patronage de l’Union académique interna- 
tionale, la Suisse a fait paraître en 1956 un volume 
sur les quatre prévus et l'Allemagne également un en 
1959 sur les quinze prévus (les formats de ces deux 
volumes varient légèrement et il semble pourtant que, 
dans une édition internationale de ce genre, le même 
format devrait être strictement adopté par chaque na- 
tion). Ce sont vingt-cinq volumes que l’on envisage 
pour la France et, tandis que trois autres sont en pré- 
paration, le premier, consacré à Notre-Dame et à la 
Sainte-Chapelle de Paris, vient de paraître sous la 
direction de MM. Marcel Aubert et Jean Verrier. 

Sitôt ouvert, on est frappé par la qualité de présen- 
tation de l'ouvrage, et tout d’abord par les illustra- 
tions : les huit planches en couleurs sont en effet 
parmi les meilleures reproductions de ce genre que l’on 
connaisse. L’éclat des verres colorés, les variations de 
leurs tons,-comme leurs usures, nous sont le plus sou- 
vent rendus parfaitement. Quant à la centaine de plan- 
ches en noir, elle semble encore plus exceptionnelle. En 
dehors de deux vues de vitraux dans le cadre de ces 
deux édifices (pour Notre-Dame, la rose nord est en 
tête des planches sur la rose ouest, ce qui peut prêter 
à confusion), elle nous présente des détails très précis 
qui se détachent sur des fonds gris étudiés avec le 
plus grand soin, et il est inutile de souligner l’impor- 
tance de ces détails pour l'étude du style. Elle nous 
présente aussi, sur des fonds le plus souvent noirs, des 
montages des vitraux à leur place traditionnelle et d’au- 
tres montages identiques sur lesquels, grâce à un jeu 
subtil de gris et de noirs, sont indiquées les parties 
anciennes de ces vitraux et celles qui ne le sont pas, 
et chaque panneau reçoit un numéro qui renvoie au 
catalogue. C’est d'une clarté exemplaire. 

Cette clarté, nous la retrouvons dans la présentation 
du texte. Il comprend un plan constant que marquent 
nettement la variété des caractères et l’usage habile 
des gras pour les titres à l’intérieur d’un même cha- 
pitre. C’est ainsi qu'à chaque édifice, une introduction 
donne une bibliographie et un historique, puis examine 
le programme iconographique, la conservation et le 
style. Vient ensuite l'étude des vitraux par rose et par 
baie, et chaque fois se succèdent les paragraphes sur 
la bibliographie, la composition et l’ornementation, la 
conservation, l’iconographie, la- couleur et le style, et 
enfin le catalogue des panneaux figurés et ornemen- 
taux. On ne saurait faire mieux. 

Reste l'étude même des vitraux anciens de la cathé- 
drale et de la Sainte-Chapelle de Paris. Elle cherche 
essentiellemen*, comme il se doit, « à reconnaître et a 
mettre en lumière tous les détails de style et d’icono- 
graphie pouvant éclairer les chercheurs », ainsi que le 
soulignent MM. Aubert et Verrier dans Vavant-propos. 
Elle y parvient grace a la compétence en la matiére 


de ses auteurs, MM. Jean Lafond et Louis Grodecki. 
Certes l’étude de la Sainte-Chapelle paraitra plus com- 
pléte et plus révélatrice sur certains points que celle 
sur Notre-Dame, mais sans doute le sujet se prétait-il 
mieux à un texte aussi développé. Notons l'excellent 
plan de situation en tête de cette étude, le paragraphe 
sur le problème formel qui précède ici celui sur le 
programme iconographique, le paragraphe sur le style 
dans lequel trois ateliers distincts d'importance inégale 
noms avec peine dans les publications sur la cathédrale. 
rieur du premier atelier, et surtout peut-être celui sur 
les restaurations, que facilite certes l’importante docu- 
mentation laissée par François de Guilhermy, sans 
réduire en rien les mérites de MM. Grodecki et Ver- 
rier dans toute cette remarquable introduction. Rete- 
nons la conclusion très nuancée sur la restauration de 
1837-1855 : « Techniquement et artistiquement bonne, 
la restauration a été sur le plan archéologique très 
contestable. » Pour Notre-Dame sont bien précisés 
l’antériorité de la rose occidentale sur les autres, et 
les panneaux anciens que conservent les roses nord et 
même sud, mais l’analyse des restaurations aurait peut- 
être pu être plus poussée. Bien qu'il s’agisse de l'étude 
des vitraux anciens, n’aurait-on pas dû même men- 
tionner sans s'étendre les noms des artistes qui ont 
exécuté les vitraux du x1x° siècle, et avant tout celui 
d'Alfred Gérente pour le décor de la claire-voie 
au-dessous des roses du transept? On retrouve ces 
noms avec peine dans les publications sur la cathédrale. 
N’aurait-on pas pu les trouver dans un tel travail? 
Mais il faut surtout dire et redire quelle réussite 
présente cet ouvrage sur le plan de la science et de 
l'édition française. C'est pour cela qu'aux noms de 
MM. Aubert, Grodecki, Lafond et Verrier, il convient 
d'ajouter ceux des maîtres imprimeurs Draeger frères, 
qui ont travaillé avec tant d'attention sous la direction 


de ces savants. 
PIERRE-MARIE AUZAS. 


Fr. Srogssr. — Ovid. Dichter und Mensch, Akademie 
Verlag (Berlin, 1959), 1 vol., grand in-8°, 40 p. 


Malgré sa distinction, l’opuscule que M. Stoessl a 
écrit en l’honneur d’Ovide, à l’occasion de son bimillé- 
naire, ne nous aide guère à mieux connaître le poète. 
Il contient pourtant des réflexions intéressantes, par 
exemple sur le passage de l’élégie à la tragédie ou, à 
propos des Héroides, sur Vimportance de l’accent tra- 
gique et la pénétration des analyses. Mais le reste me 
semble, trop souvent, rapide et contestable. Je ne sau- 
rais croire que les Amores soient dépourvus de sincé- 
rité : la présence de thèmes traditionnels dans ces 
élégies ne prouve rien; car, pour les Anciens, l’origi- 
nalité consistait d'ordinaire à aménager de façon nou- 
velle les données transmises. Je n’admets pas non plus 
l’'antériorité totale des Fastes par rapport aux Méta- 
morphoses, et les arguments de M. Stoessl manquent de 
force, quand on songe que l’état d’inachévement des Fastes 
s'explique bien, et avec simplicité, par la brusquerie de 
l'exil. Est-il besoin d'affirmer que les Fastes et les 
Métamorphoses mettent en œuvre thèmes de métamor- 
phose, thèmes érotiques et thèmes aitiologiques ? Cela 
va de soi, et soyons assurés que les modèles d’Ovide 
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— Nicandre, Parthénios, et tous ceux que Lafaye avait 
décelés en des études toujours précieuses, quoique 
anciennes — procédaient comme lui: ce qui compte, 
c'est l’originalité créatrice de chacun. Le vrai, le seul 
probléme, en histoire littéraire comme en histoire de 
l'art consiste à déterminer le degré et la nature de 
cette originalité : M. Stoessi ne nous en parle jamais, 
et il ne remédie pas à ce silence en Far que 
l'amour est l'essentiel de l'œuvre d’Ovide : on s’en dou- 
tait. Les nombreuses études suscitées par le Congrès 
de Sulmona (tenu en mai 1958-et dont les Actes ont 
été édités à Rome en 1959), ou réunies par M. He- 
rescu dans les Ovidiana (Paris, 1958) ont aidé à mieux 
voir l'apport du poète. Les « spécialistes ,», comme on 
dit, s’apercoivent que la bonne direction avait été indi- 
quée, — oh! de façon confuse, un peu rapide aussi, 
mais avec tant d'intelligence critique! — par ce dilet- 
tante de grand talent qu'était Eugenio d’Ors : Ovide 
est-il un baroque? Mon excellent ami, Er, Arnaldi, qui 
enseigne avec talent les lettres latines à l'Université de 
Naples, penche pour le classicisme; pour ma part, je 
conclus au baroque, — un baroque encore incertain, 
inquiet, mais imposé au poète par l'évolution normale 
de son tempérament et par le choix du sujet de la 
métamorphose (voir les deux positions dans les Oui- 
diana). Quelle que soit la solution préférée, c'est en 
s’orientant vers ces recherches qu’on fixera ce qui dans 
Ovide n’est qu'à lui : il est plus facile d’encenser un 
poète assurément prestigieux que de le définir. 

Et puis, peut-on se vanter de donner une image 
exacte d’Ovide (« le poète et l’homme »...), si l'on ne 
mesure pas quelque peu l'importance de son action? Non 
seulement à Rome, où elle fut considérable, mais, au- 
delà de l'antiquité, jusqu'à nous. Nos Littératures dites 
classiques ont multiplié les emprunts à Ovide (cf., pour 
le xvir° siècle français, Atti del convegno internazionale 
Ovidiano, t. Il, p. 69 et suiv.; de façon plus générale, 
Revue de littérature nee 1959, p. 224 et suiv.) et 
l'influence des Métamorphoses sur les arts plastiques fut 
immense. Il se peut que l'ouvrage ait été légèrement 
inspiré par des peintures hellénistiques ou romaines, — 


encore est-ce loin d’être prouvé; en tout cas, le poète 
a rendu aux peintres ce qu'il leur devait : les artistes 
les plus divers (il faudrait presque les citer tous : 


même Rembrandt n'échappe pas à son action) ont uti- 
lisé les Métamorphoses, directement ou à travers des 
intermédiaires. De tout cela, il n’est point question dans 
lopuscule de M. Stoessl, qui est par ailleurs d’une 
lecture agréable, sinon instructive. 


HENRI BARDON. 


ELLEN J. Berre. — Beltrage sur oberrheinischen buch- 
malerei in der esten halfte des 14. Jahrhunderts unter 
besonderer berücksichtung der initialornamentik, Ba- 

1 and Stuttgart, Bickhauser Verlag (1959), 128>p., 
94 ills., on 69 pl. (ind. 1 color). 26 sFr. 


Late in 1958 one of the long exiled national treasures 
of Switzerland was brought home when the Swiss 
succeeded in acquiring the Gradual of the Dominican 
Nuns of St. Catherinenthal at the Dyson Perrins sale 
in London. This “masterpiece of Upper Rhenish book 
art” is now in the Schweizerisches Landesbibliothek 
at Zurich, where it not only belongs but will be more 
fully appreciated than anywhere else in the world. 
Along with the general exultation which accompanied 


its return, there was begun serious detailed study of 
the new manuscript. Ellen J. Beer’s book, just 
published, is one of the rewards which Swiss scholarship 
has to offer as a result of their possession of the 
Catherinenthal Gradual. It is not simply that she has 
written about this manuscript but that the manuscript 
has “sparked” a valuable study of the region and 
period in general. The author writes on Upper 
Rhenish book illustration mainly from the point of 
view of tracing the development of their characteristic 
filigree initials in colored penwork, one of their most 

plendid features. The regions investigated are pri- 
se those centered in the dioceses of Basel, Stras- 
bourg, and Constance. With the Catherinenthal 
Gradual as the earliest dated landmark (1312), the book 
traces developments from about 1300 to 1350, one of 
the richest periods in Gothic art of the region. 

From an examination of the initial ornament and 
their remarkable calligraphic art, never before sys- 
tematically studied, the author has succeeded in 
establishing a basis for manuscript localizations as 
well as tracing their stylistic development. Thus, the 
author establishes eight main groups of manuscripts 
assigned to scriptoria of various centers and date. 
Nor has she overlooked the important question of the 
relationships and interactions among the scriptoria as 
they bear upon the different order (Cistercian, Domin- 
ican and Augustinian) of the monasteries. 

Fortunately, the author has not felt herself rigidly 
bound to the technical and regional boundaries of the 
problem. Thus, one section is devoted to the figural 
decoration which generally accompanies the ornamental 
calligraphy of the initials; another is given to related 
filigree initial decoration elsewhere, notably in Silesian, 
Lower Rhenish, Franconian and Bohemian centers. 
Finally, the author examines the lavish painted initial 
style of a related but hitherto problematic Upper 
Rhenish Psalter in the British Museum (Add. Ms. 
22280) which she is able to attribute very precisely as 
to provenance and date. 

The book may be said to be divided into thirds of 
unequal length. The first, and shortest, is given to 
the analytical text where style, grouping, development, 
and interrelationships are all discussed. The second, 
and longest, contains the descriptive and analytical 
catalogue of thirty-two manuscripts which belong to 
the study. Last of all, is the series of sixty-eight 
plates. 

On every account, this is an excellent and welcome 
book. The text is well organized, clear and to the 
point as well as instructive. The catalogue is of high 
merit indeed. It is not only thorough in its descriptive 
apparatus and bibliographies, but we have here for 
onee, that necessary (if often neglected) list of figured 
aud decorative illustration of entire manuscripts. The 
serious student will find this catalogue extremely 
valuable, not only for its full descriptions of the 
historiated subjects, but also for the generous annota- 


tions which accompany them. The plates are of 
uniform excellence, and representative of the main 
lines and types presented in the textual study. They 


are, moreover, not simply limited to the ornamental 
initials but introduce a good number of relevant 
miniatures. Not the least of the virtues of this book 
is the fact that it has been offered in modest size, 


resembling a substantial exhibition catalogue and, 


” 
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while excelling the better specimens of such catalogues, 
offering at the same time, its very useful and extensive 
text. 


HARRY BOBER. 


George SAVAGE. — Pottery through the ages. Penguin 
Books, Harmondsworth (1959). Un vol. in-12, 247 p., 
64 p. Villustrations. 


L'auteur nous déclare qu’il s'adresse aux amateurs et 
marchands et non pas aux érudits. Il ne traite pas de 
la porcelaine, à quoi il a consacré un volume dans la 
même collection; il ne donne au début que les rensei- 
gnements indispensables sur les techniques de la pote- 
rie, sur les composants et les fondants, sur la cuisson, 
la glaçure, les émaux, sur les modes de décoration, 
sujet traité par M.E. Rosenthal dans cette série. 
Néanmoins pour chaque époque et chaque pays, M. S. 
n’a garde de passer sous silence ces problèmes et fort 
justement il lie l’histoire de la poterie à celle des 
événements. 

L’ampleur du sujet n’a permis à M. S. que de courts 
développements : cing pages pour l'Egypte et la Mésopo- 
tamie, une dizaine pour la Grèce, Rome et Byzance, 
une douzaine pour l’Extrême-Orient, mais, pour satis- 
faire le public à qui il s’adressait, une soixantaine pour 
l'Angleterre, ce qui ne laisse pas de provoquer un dés- 
équilibre. L/histoire de la poterie des Cyclades, de la 
Crète et de Chypre est expédiée en quelque trente 
lignes, celle de Mycènes en quatre lignes; quatre lignes 
aussi sur les lampes antiques, qui pourtant nous four- 
issent tant de renseignements sur le grand art de 
l'Antiquité, comme nous avons essayé de le montrer 
jadis en un article de la Gazette des Beaux-Arts 
(1909, II, 265); il affirme que les lampes chrétiennes 
sont vraiment rares, alors que nous en avions ramassé 
par paniers à Henchir es-srira en Tunisie. M. S. ne 
semble pas avoir connu sur les faiences fines de Saint- 
Porchaire l'important article de L.M. Michon paru 
dans cette revue en juin 1957, qui lui aurait permis 
de distinguer les types de cette production et d’indi- 
quer les restaurations intempestives. De même, il aurait 
pu trouver sur les petits centres de la Provence une 
étude de M. Ch. Curtil-Boyer, imprimée dans l'ou- 
vrage de M. H.J. Reynaud sur les faiences de Mous- 
tiers (Genéve-Marseille, 1952) et citer le précieux cata- 
logue de l'Exposition de la faïence française, qui eut 
lieu au Musée des Arts décoratifs en 1932. 

Ce petit volume, bien illustré, a le grand mérite 
d'être clair et pourra servir aux amateurs comme un 
guide, un ouvrage d'initiation, et c'est bien ce que 
voulait l’auteur. 

LOUIS HAUTECŒUR. 


Frorea Bou FrLorgescu. — Monwmentul de la 
Adamklissi : Tropaeum Trajam (Monografii de Mo- 
numente, II). Editura Academiei Republicii Populare 
Romine, 1959, 1 vol. in-4°, 609 p., 1 frontispice, 
296 fig. et IX pl. hors texte. 


Ce gros ouvrage est rédigé en roumain, mais com- 
porte aux pages 552 sqq. un résumé en russe, puis un 
résumé en francais; les légendes concernant les deux 
cent quatre-vingt-seize figures et les neuf planches qui 
illustrent le volume sont également traduites dans les 
deux langues. 

Après avoir fait l'historique des études consacrées au 


Trophée romain d’Adamklissi (Dobroudja), l’auteur pré- 
sente le résultat de ses recherches personnelles, pour- 
suivies au cours des quinze dernières années. La publi- 
cation, cette fois exhaustive, est fondée sur l'examen 
direct des éléments conservés. En fait, le nombre des 
pièces manquantes est infime, et l’on peut restituer l’en- 
semble du monument. La pierre employée est la même 
dans toutes les parties de l'édifice (il s’agit d’un cal- 
caire à foraminifères local provenant de la carrière de 
Déléni), et l'homogénéité du béton permet d’écarter 
l'hypothèse d’un remaniement tardif : la construction 
entière doit dater de Trajan, nommé dans la dédicace 
dont subsistent d'importants morceaux. La reconstitu- 
tion proposée par Niemann et Tocilescu en 1895 était 
bonne en gros jusqu'au niveau de la corniche, et 
A. Furtwängler dès 1903 avait vu juste en somme pour 
le toit; mais Fl. Bobu Florescu apporte du neuf tou- 
chant le parapet crénelé qui couronne le corps cylin- 
drique. Une série de raccords matériels entre les pla- 
ques sculptées du parapet et les grands bas-reliefs re- 
présentant des captifs prouvent en effet qu'entre deux 
« créneaux » consécutifs s’intercalaient régulièrement 
deux pièces de parapet ornées de figures géométriques, 
où les carrés, les cercles et les rosettes octogonales 
reviennent dans un ordre variable. L'orientation des 
vingt-six « créneaux » (correspondant à cinquante- 
deux pièces de parapet) peut aussi être définie par 
rapport aux points cardinaux, et le rythme des cin- 
quante-quatre métopes, séparées par des pilastres, qui, 
plus bas, constituaient la frise principale, se laisse pré- 
ciser par rapport au rythme des créneaux. Treize 
lions servant de gargouilles prenaient place devant le 
parapet, une fois sur deux dans l'intervalle des cré- 
neaux; six lions regardent vers la gauche et sept re- 
gardent vers la droite : deux lions tournés l’un vers 
l’autre se rencontraient peut-être à l’est, côté principal 
du monument si, comme il semble, l'inscription dédi- 
catoire était gravée sur la face orientale du socle hexa- 
gonal qui, au sommet du toit, portait le trophée propre- 
ment dit. 

L'auteur joint à l'étude architecturale une analyse 
très poussée du décor sculpté, œuvre, nous dit-il, de 
deux équipes d'artisans de formation différente. Les 
armes et les costumes sont considérés avec soin. Les 
Barbares représentés sur les reliefs portent des pièces 
d'habillement que l’on rencontre encore dans le peuple 
de Roumanie : ce sont des « Géto-Daces » et il pour- 
rait s'agir de « Géto-Daces » sur la colonne Trajane 
de Rome comme sur le monument d’Adamklissi... 
Ainsi s’achéve par des considérations ethnographiques 
curieuses un travail dont Pintérét documentaire n’a pas 
hesoin d’étre souligné. 


JEAN MARCADE. 


W. Moruwyn MERCHANT — Shakespeare and the 
artist, Oxford, University Press (1959), in-4°, XXX- 
254 p., ill. 


L'auteur se propose d’étudier, depuis le xvr° siècle 
jusqu’à nos jours, la relation entre les arts visuels et 
l'œuvre de Shakespeare. Cette œuvre consiste en pièces 
de théâtre qui, pour être représentées, demandent une 
mise en scène et un décor. Le texte imprimé, d'autre 
part, peut être accompagné d'illustrations. Enfin en 
troisième lieu, les personnages et les drames dans les- 
quels ils sont engagés ont pu fournir des sujets de 
peinture ou de gravure. Cette production si diverse des 
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décorateurs, des illustrateurs et des peintres ou gra- 
veurs est étudiée, sous la forme d’une histoire conti- 
nue, dans les neuf chapitres de la première partie. Une 
série de six monographies traitant en détail de certains 
exemples privilégiés de mise en scène, d'illustration, ou 
de peinture à sujet shakespearien constitue la seconde 
partie. 

Une pareille entreprise était amplement justifiée. On 
ne saurait réduire une œuvre théâtrale à un simple 
texte, à un spectacle dans un fauteuil que l'imagination 
du lecteur se chargerait d'animer. Même à l’époque élisa- 
béthaine, le décor shakespearien, s’il n’est pas réaliste, 
n'en constitue pas moins un commentaire qu'on n'a pas 
le droit de négliger. L’illustration implique également 
une interprétation qui est souvent révélatrice; on peut 
— mais peut-être avec plus de prudence — en dire 
autant de la peinture inspirée par le théâtre de Shake- 
speare. Une étude sérieuse de ces divers éléments, que 
la critique a trop longtemps laissés de côté, était donc 
fort souhaitable. 

Encore fallait-il distinguer soigneusement les diffé- 
rentes perspectives visuelles sur Shakespeare, et ne pas 
accumuler pêle-mêle des matériaux hétérogènes pour 
construire une hypothétique zision de Shakespeare. 
C’est une grave erreur en particulier de mettre sur le 
même plan un dessin devant servir à la mise en scene 
et une illustration; dans bien des cas, en effet, Villus- 
tration ne reproduit pas le décor, et elle soutient avec 
le texte une relation originale qu'on ne peut réduire a 
celle du décor avec ce méme texte. Quant a un tableau 
dont le sujet est tiré de Shakespeare, il ne saurait etre 
considéré ni comme un décor, ni méme a proprement 
parler comme une illustration, car Shakespeare risque 
de n’étre plus ici qu’un simple prétexte. 

En vérité, un décor n'est révélateur que si on l’exa- 
mine a la lumiére des nécessités et des traditions de la 
mise en scène, de même qu'un frontispice ne prend son 
sens que par référence aux habitudes et aux techniques 
du genre auquel il appartient. Mais la juxtaposition, 
concernant la même pièce, d’un décor, d’une illustration 
et d’un tableau appartenant à la même époque ne sau- 
rait nous donner qu'un sentiment très général de l’art 
de cette époque et une idée plus vague encore de l’in- 
terprétation de Shakespeare à ce moment-là. Et l’on 
estompe ainsi les différences significatives qui appa- 
raitraient par exemple si l’on replaçait les i-lustrations 
dans le cadre de l’évolution de l'illustration. En vérité, le 
décor ne s'explique que dans l’histoire de la mise en scène, 
de même que l'illustration dans l'histoire de l'illustra- 
tion, et ces deux histoires n'ont pas nécessairement le 
même rythme. 

On ne sera donc pas surpris de ce que la première 
partie de l’ouvrage donne une certaine impression de 
confusion : des considérations se succèdent, qui appar- 
tiennent à des registres tout à fait différents, drama- 
turgie, arts plastiques, histoire. S'il s'agissait d’une 
sorte de synthèse de l’art et du théâtre, elle pourrait 
être intéressante; mais ce n’est souvent ici qu’un mé- 
lange hasardeux, une manière d’histoire très générale de 
l'art de 1600 à 1950 d’un point de vue shakespearien. La 
seconde partie ne tombe pas dans les mêmes inconvé- 
nients, puisque l’auteur n'y étudie que des problèmes 
particuliers : l’aspect visuel de Timon d'Athènes, un 
frontispice de Coriolan, un tableau représentant le roi 
Lear, etc. Chacune de ces monographies manifeste une 
science, un goût et une pénétration qui n'ont pu s’em- 


ployer au même degré dans la première partie, faute de 
doctrine et de méthode. 

Si ce livre ne nous donne pas en effet, comme c'était 
son ambition, une histoire satisfaisante des perspectives 
visuelles sur Shakespeare, il fournit du moins généreu- 
sement au lecteur des matériaux pour la construire, tout 
en multipliant les remarques ingénieuses et les sug- 
gestions fécondes. Ajoutons que la présentation typo- 
graphique est parfaite, avec quelque deux cent cin- 
quante ceuvres et documents figurés, dont certains sont 
reproduits pour la première fois. Tel qu'il est, ce beau 
volume, à coup sur, restera une admirable somme d’ico- 
nographie shakespearienne, judicieusement commentée, 
et il suscitera tout un monde de réflexions fructueuses 
sur l'interprétation de Shakespeare. 


RAYMOND PICARD. 


Elie Lampert. — Bayonne, extrait de Abbayes et 
cathédrales du Sud-ouest, Privat, Toulouse, 1958, 
in-4° de 76 p., ill. de 8 pl. h. t. et de 16 fig. et plans. 
—Albi et sa cité épiscopale, id., in-4° de 68 p., 
ill. de 4 pl. h. t. et de 8 fig. et plans. — Saint- 
Bertrand-de-Comminges et sa cathédrale, id., 1959, 
in-4° de 32 p., ill. de 8 pl. h. t. et de deux plans. 


On trouvera, dans ces monographies, I’historique et 
la description des monuments étudiés accompagnés 
de plans soigneusement teintés, et d’une excellente 
illustration. 

Dans le fascicule d'Albi l’auteur présente, non seu- 
lement les deux cathédrales successives, la cathédrale 
romane dont il ne reste que peu de vestiges et la cé- 
lèbre cathédrale actuelle, mais aussi la Berbie, cet 
étonnant ensemble d’édifices constituant l’ancienne cité 
épiscopale et qui accompagne de si pittoresque façon 
la silhouette de Sainte-Cécile. 

L'œuvre des constructeurs successifs est identifiée et 


reportée sur des plans teintés permettant ainsi de 
suivre facilement l'apport successif des principales 
époques. 

Dans le fascicule de Bayonne, M. Elie Lambert 


consacre d’abord un bref historique à cette ville qu'il 
connaît particulièrement bien. Il évoque ensuite ses 
enceintes et ses chateaux, avant d'aborder la description 
de la cathédrale et de son cloître, des anciennes églises 
et des couvents, des maisons et des caves anciennes. 

M. Elie Lambert a rétabli depuis longtemps, rappe- 
lons-le, la chronologie exacte de la cathédrale, dont il 
a montré également les rapports avec nos cathédrales 
françaises de Soissons et de Reims et la cathédrale 
espagnole de Léon. 

La cathédrale romane de Saint-Bertrand de Com- 
minges, transformée au xiv° siècle, dotée au xvi* siècle 
d’un ensemble célèbre de stalles, résume « le cycle 
complet de ce que l’art du moyen âge a créé de plus 
beau et de plus original dans la France de langue 
doc. » 

On voit Vesprit dans lequel sont rédigés ces trois 
fascicules. Ce sont à la fois des guides sûrs et précis 
que l’on sera bien inspiré d’emporter avec soi pour 
faire une visite particulièrement fructueuse des monu- 
ments décrits, et, en même temps, des textes d’une 
haute tenue scientifique. On ne pouvait attendre moins 
de celui qui les a signés. 


JEAN VALLERY-RADOT. 
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